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RESUMO 
 
 
Esta tese propõe-se a investigar as contribuições dos estudos da percepção 
sensorial, dos processos receptivos e criativos na formação inicial do professor de 
Teatro. Desenvolvido nesta pesquisa, o termo espectador-artista-professor surge da 
compreensão de que a formação docente acontece em distintos tempos e espaços, 
sobretudo no decurso das experiências sensoriais enquanto espectador e artista. A 
pesquisa originou-se da trajetória pessoal do autor como espectador, artista e 
docente formador de professores no curso de Licenciatura em Teatro da 
Universidade Estadual do Paraná – UNESPAR. O trabalho apresenta as etapas de 
um processo de criação, efetivado em uma disciplina ministrada pelo pesquisador 
para estudantes do referido curso. Na improvisação teatral, tanto no que tange à 
criação quanto à recepção, o exercício Campo de Visão foi eixo orientador dos 
processos teatrais realizados, como prática potencial sinestésica. A análise 
subsequente discorre sobre um específico experimento cênico, ocorrido em um 
espaço urbano, com vistas à formação do artista e com olhar voltado para o 
processo de recepção do público. Esta experiência contribui para uma nova 
perspectiva sobre a formação do professor de Teatro, espaço para o 
desenvolvimento do pensamento crítico e reflexivo, com base em suas vivências 
sensoriais sucedidas enquanto espectador e artista. Nessa lógica, a pesquisa 
compreende o campo artístico de forma indissociável do campo pedagógico como 
alicerces para a formação cênica do professor.  
 
Palavras-chave: Formação de professor de Teatro. Percepção sensorial. Campo de 
visão. Espectador-artista-professor.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ABSTRACT 
 
 
This thesis investigates the contributions of the sensory perception studies and of the 
receptive and creative processes in the theater teacher education. Developed in the 
research, the spectator-artist-teacher term arises from the understanding that teacher 
education happens at different times and spaces, especially along sensorial 
experiences as spectator and artist. The research originated from the personal 
trajectory of the author as spectator, artist and teacher in the theater degree course 
at the Paraná State University - UNESPAR. The work presents the steps of a 
creative process, realized during a module taught by the researcher to 
undergraduate students of the above mentioned course. In theatrical improvisation, 
with regard to creation and reception, the Field of Vision exercise guided the 
theatrical processes performed as synesthetic potential practice. Subsequent 
analysis focuses on a specific scenic experiment which occurred in an urban area 
targeting artist formation and public reception processes. The experience contributed 
for a new perspective on the theater teacher education, allowing space for the 
development of critical and reflective thinking, based on sensory experiences as 
spectator and artist. From such standpoint, the present research conceives the 
artistic and educational field inseparably and as foundations for the teacher scenic 
formation.  
  
Keywords: Theater teacher education. Sensory perception. Field of Vision. 
Spectator-artist-teacher.   
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INTRODUÇÃO 
 
 
Quando criança, brincava de ser outro(s). O faz-de-conta emergido pelos 
contornos da observação e da caracterização expressou maneiras de pensar e de 
experimentar os desejos da infância. Na adolescência, o palco seduziu-me como 
força motriz e, na época, escutei com recorrência a seguinte frase da minha mãe: 
“você vive mais no teatro do que em casa!”. Essa fala refere-se ao período no qual 
participei do Núcleo de Teatro e Escola – NuTE1, na cidade de Blumenau, estado de 
Santa Catarina. A proposta dos cursos de formação ministrados pelo NuTE tinha 
como encaminhamento pedagógico a construção do conhecimento mediante 
vivências práticas. Nessa perspectiva, os estudantes produziam espetáculos a cada 
semestre, que se tornavam uma mostra de final de curso.  
Ao longo da permanência no NuTE, tive a oportunidade de participar de 
variadas produções cênicas quando assumi distintas funções da engrenagem 
teatral: ator, diretor, escritor, figurinista, iluminador, cenógrafo, coreógrafo e produtor. 
Os docentes orientavam os papéis exercidos para promover a integração do 
estudante com os desafios da produção e da criação cênica ao assumir a 
responsabilidade pelo desenvolvimento de seu processo criativo de forma 
independente em suas pesquisas e opções estéticas. Cabe destacar o privilégio de 
contar com a estrutura física do Teatro Carlos Gomes para as experimentações e as 
montagens teatrais. 
De fato, esse momento marcou a minha trajetória, com aprendizados 
significativos sobre o fascinante universo teatral. Na mesma proporção em que 
produzia espetáculos de forma intensa, assistia às mais variadas produções 
apresentadas na cidade. Em cena, fragmentações e abstrações, características da 
maioria das propostas cênicas presenciadas naquele tempo, contribuíram para a 
ampliação do próprio repertório associado às experiências sensoriais. Nessa época, 
compreendi a suma relevância das vivências advindas enquanto espectador. Quanto 
                                            
1 O NuTE fundou a primeira escola livre de teatro em Santa Catarina e inspirou a realização do 
Festival Universitário de Teatro de Blumenau. Em 18 anos de atividades (1984-2002), produziu 185 
espetáculos, entre montagens profissionais e de alunos. Édio Raniere coordenou o projeto que 
pesquisou e documentou a intensa história teatral do NuTe, resultando na seguinte publicação: 
RANIERE, Édio. NuTE: cartografia de um teatro. Blumenau: Liquidificador Produtos Culturais, 2011. 
13 
 
mais apreciava propostas cênicas, mais ampliava os referenciais artísticos e 
estéticos.  
Por ser um ávido espectador, os processos receptivos vivenciados 
enquanto público, nas mais distintas produções artísticas ao longo do percurso 
pessoal, conformaram a minha identidade. As cores, as formas, os cheiros, os sons 
e os movimentos que concretizaram os modos estéticos que apreciei e que ainda 
aprecio afetaram-me e continuam a afetar-me. Embebido pelos sentidos, as 
percepções alcançadas no papel de espectador são decorrência dos experimentos 
criativos vivenciados, e o caminho teatral que venho construindo toma como 
referência essas experiências e, sobretudo, alicerça os saberes de que disponho. 
Da juventude à vida adulta, a profissão de docente atraiu-me de forma 
magnética. Há doze anos, trabalho com a Pedagogia Teatral, especificamente com a 
formação do professor de Teatro. Os anseios desta pesquisa/escrita foram 
explorados em conformidade com as experiências adquiridas, e as intenções 
centraram-se no eixo estruturante dos caminhos formativos poéticos do professor de 
Teatro que está, por sua vez, em formação. Nestes escritos, a minha história é 
revelada na envolvente aventura intelectual da procura e da descoberta, do próprio 
desnudamento, para o desenvolvimento de uma compreensão sobre os processos 
criativos cênicos e os receptivos atrelados à formação docente.   
Tal desejo fecunda e nasce das/nas minhas percepções e inquietações 
vivenciadas ao longo das trajetórias enquanto sujeito, estudante, espectador, artista 
e, sobretudo, como docente do curso de Licenciatura em Teatro da Universidade 
Estadual do Paraná – UNESPAR, campus de Curitiba II. Nas experiências 
apresentadas, construo a noção de espectador como princípio formativo artístico no 
exercício da docência. As relações perceptivas advindas do fazer e do apreciar, 
travadas ao longo da existência, contaminam a experiência cênica e pedagógica, em 
uma composição formativa caleidoscópica. 
Nesta pesquisa, proponho três eixos primordiais a serem observados e 
desenvolvidos ao longo da formação do professor de Teatro: a percepção sensorial, 
a recepção e os processos criativos. Com base em uma análise reflexiva, pretendo 
contribuir de forma significativa sobre a construção do conhecimento no campo 
teatral, no qual os professores inserem-se e constroem a identidade a partir das 
suas percepções, resultadas de suas experiências enquanto espectadores e artistas. 
Como objetivo geral, investigo as contribuições dos estudos da percepção sensorial, 
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dos processos receptivos e criativos na formação teatral do espectador-artista-
professor.  
A opção do termo espectador-artista-professor decorre da convicção de 
que os processos de recepção e de criação vivenciados ao longo da trajetória 
pessoal constituem a identidade profissional do professor de Teatro. Na intimidade 
com os meandros da arte teatral, as experiências transpassam, embasam e 
desenham os sentidos perceptivos. O exercício teatral compreendido como via de 
mão dupla – recepção e produção – desenvolve tanto o alargamento da apreciação 
estética e artística, formando espectadores, quanto a capacidade expressiva, 
estimulando as possibilidades de organização de discursos cênicos autônomos.  
A formação do espectador-artista-professor está imbricada na ideia de 
uma intensa conectividade entre os três papéis, composição que colabora para um 
profícuo desenvolvimento formativo docente no campo das Artes Cênicas. O 
espectador é posicionado como potência primeira, por entender que a recepção, 
desde as primeiras experiências, expande a percepção do fenômeno teatral 
mediante a produção de leituras plurais, marcada pela multiplicidade e pela 
heterogeneidade das produções cênicas. O ato criativo está disposto no centro, 
como força essencial do campo artístico, interligando as duas pontas. Na outra 
extremidade, o professor, em seu processo de formação, dispõe das experiências 
artísticas vivenciadas enquanto espectador e criador no decurso de sua história.  
Nessa proposição formativa, dialogo com os estudos da percepção 
humana, sobretudo em razão do tamanho uso dos sentidos na sociedade 
contemporânea. Notadamente, a tecnologia tem propiciado uma profusão de acesso 
ao conhecimento, estabelecendo modos distintos, dinâmicos e multissensoriais nas 
relações pessoais. A cultura digital trouxe nova expectativa de vida aos sujeitos e 
profundas transformações na percepção; as pessoas organizam e interpretam as 
impressões sensoriais, a partir de um histórico de vivências passadas e 
impulsionadas pelas novas configurações de comunicação e compartilhamento das 
informações. 
 Nesse cenário, pergunto: de que forma ocorre a experiência sensorial na 
criação e na recepção da produção cênica contemporânea? Os processos criativos 
são envolvidos por múltiplas percepções, requisitadas para a construção e para a 
recepção da obra, embasadas pela bagagem cultural de cada artista e de cada 
espectador, em busca de uma relação densa inventiva e uma recepção ativa. Em 
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correspondência com a concepção apresentada e tendo em conta o objetivo da 
investigação, uma hipótese é aventada: a formação pedagógica do professor de 
Teatro pode resultar efetiva se esta basear-se nos pressupostos teórico-
metodológicos da Pedagogia Teatral, sobretudo com base nos processos receptivos 
e criativos associados aos estudos sobre a percepção sensorial. 
Como uma cena que se efetiva em processo e produto, neste trabalho, o 
teatro em pauta configura-se em forma de tese para expor, expressar, compartilhar 
estudos, processos criativos e experiências pedagógicas teatrais partícipes de uma 
análise crítica reflexiva em torno dos conhecimentos constituídos. Diante da 
empreitada investigativa, o presente estudo registra os percursos vividos, os 
diálogos estabelecidos, as dificuldades enfrentadas e a reacomodação do 
conhecimento. Para o desenvolvimento deste trabalho, utilizo-me da pesquisa 
participante com abordagem qualitativa e fundamentada em teorias específicas 
associadas à pesquisa de campo.  A escrita do texto estende-se em três partes 
distintas, articuladas entre si, que revelam uma relação profícua entre percepção 
sensorial, espectador e processo criativo correlacionados à Pedagogia Teatral.  
Na primeira parte, o potencial da inclusão dos estudos sobre a teoria da 
percepção, a partir dos fundamentos da Programação Neurolinguística – PNL, em 
diálogo com o campo da Neurociência, foi considerado como possibilidade de 
ampliação da análise e do entendimento sobre os processos criativos, assim como a 
relação entre encenação e espectador. O aporte teórico apresentado propiciou 
análise sobre uma experiência enquanto espectador de um determinado espetáculo 
do encenador Robert Wilson. A reflexão elaborada evidenciou os níveis 
diferenciados de percepção alcançados por este pesquisador/espectador no 
momento da recepção e sobre possibilidades criativas cênicas em função da teoria 
relacionada.  
Em seguida, a Estética da Recepção foi empregada, especificamente a 
teoria de Hans Robert Jauss, para discutir questões referentes à recepção teatral a 
partir do conceito Horizonte de Expectativas, conceito esse associado ao de 
Inconsciente Coletivo elaborado por Carl Gustav Jung. O suporte teórico de Jauss 
subsidiou a análise realizada sobre estratégias para provocar uma ruptura de 
expectativas dos espectadores com base nas proposições estéticas dos 
encenadores Jerzy Grotowski e Gerald Thomas. Do mesmo modo, determinadas 
produções cênicas desses criadores foram analisadas com base nos arquétipos das 
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experiências criativas e dos processos de recepção. O objetivo foi assinalar 
evidências das preocupações desses artistas no que diz respeito à cena, ao ator e à 
plateia, com vistas a apresentar novos estímulos/formatos para ampliar as 
percepções do público.  
No item subsequente, abordo a organização da sociedade atual, marcada 
pela tecnologia e impactada por ela, cenário no qual o aparato sensorial é 
intimamente afetado pelas formas de comunicação interativa. Nesse contexto, 
apresento uma reflexão sobre o espectador, utilizando como base os estudos 
do filósofo Christoph Türcke, o qual analisa a percepção/sensação como paradigma 
da sociedade contemporânea e aponta a necessidade de uma redescoberta e de 
uma reeducação dos sentidos.  
A segunda parte abarca o espaço de articulação entre o Teatro e a 
Educação. Para melhor entender a formação do docente cênico e a sua inserção no 
espaço educativo em sua trajetória histórica, importantes acontecimentos sobre a 
arte, especificamente no espaço escolar, foram delineados, assim como as 
mudanças da legislação educacional brasileira. Essa apresentação contribuiu para o 
aprofundamento das reflexões acerca da formação acadêmica do licenciado em 
Teatro, com vistas a ampliar o campo de atuação desse profissional, ao desenvolver 
processos e práticas com artistas, educadores, estudantes e espectadores nos 
espaços formais e informais de educação. 
Tendo em vista os pressupostos teórico-metodológicos para a formação 
do professor de Teatro, a reflexão posterior engloba o campo da Pedagogia Teatral 
associado à formação do espectador. O intuito foi ressaltar a relevância dos 
processos cênicos na diversidade de formações, as quais propõem experiências que 
estimulem o espectador a construir os próprios percursos. A experiência teatral aqui 
foi compreendida como provocação dialógica, espaço no qual a percepção estética é 
uma dimensão intrínseca aos processos formativos. Diante dessa premissa, o texto 
assinalou a importância de os cursos de formação do licenciado em Teatro 
abarcarem propostas de práticas metodológicas sobre a recepção teatral. 
Os processos artísticos desenvolvidos ao longo da formação acadêmica 
do professor de Teatro foram salientados, a fim de ultrapassar a visão dicotômica 
entre os saberes artísticos e pedagógicos a qual, muitas vezes, persiste em 
determinados espaços universitários. Com vistas à necessidade de evidenciar a 
indissociabilidade entre Arte e Pedagogia nos cursos superiores de Teatro, propus a 
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reflexão sobre um projeto desenvolvido por graduandos, sob minha coordenação. A 
proposta teve como objeto de estudo a investigação do processo de formação do 
espectador a partir da criação de um espetáculo, no qual participei como ator.  
Os estudos da percepção foram associados à práxis pedagógica, 
sobretudo a importância da compreensão dos docentes teatrais sobre as 
possibilidades sensoriais, dentro da seleção de técnicas e de estímulos na condução 
dos processos criativos. Esse conhecimento colabora para o desenvolvimento nos 
estilos de aprendizagem dos estudantes/atores e nos estilos de ensinar de seus 
professores. Os processos perceptivos no corpo do artista também foram pautados 
nos estudos apresentados e na análise das propostas de improvisação teatral, como 
potencialidade para a formação do espectador-artista-professor. 
Na terceira parte, dediquei-me a uma descrição reflexiva sobre o 
desenvolvimento dos processos criativos dos estudantes/atores de uma específica 
disciplina ministrada no curso superior de Licenciatura em Teatro da UNESPAR. A 
prática selecionada para desencadear os estudos cênicos foi o exercício Campo de 
Visão, sistematizado pelo orientador desta investigação, conduzida por este 
pesquisador. Esse procedimento foi considerado como prática potencial sinestésica, 
capaz de expandir o repertório do ator mediante os processos de improvisação 
cênica e as percepções alcançadas enquanto espectador. A análise da experiência 
desenvolvida expõe os procedimentos artísticos, estéticos e pedagógicos adotados 
para a condução dos trabalhos criativos, associados à percepção humana, tendo em 
vista a formação docente no campo teatral. 
A turma de graduandos dividiu-se em três grupos para o desenvolvimento 
das propostas cênicas, com vistas a investigar o espectador contemporâneo 
alicerçado nos fundamentos da Pedagogia Teatral. Ao longo da pesquisa, as 
observações e as questões teóricas foram confrontadas com as considerações dos 
participantes envolvidos, conforme o entendimento sobre seus trabalhos, de suas 
presenças em cena e das relações instauradas com os espectadores. Para a coleta 
de dados, as discussões e os depoimentos desenvolvidos pelos estudantes/atores 
no decorrer do processo das criações cênicas, das orientações, dos debates e das 
avaliações foram devidamente gravados e, posteriormente, transcritos para análise.  
Logo após, lancei-me à reflexão sobre a proposta cênica intitulada 
“Transeuntes”, desenvolvida por um dos grupos, ocorrida no terminal de ônibus 
Guadalupe, na cidade de Curitiba. Na análise do fenômeno cênico, a ampliação da 
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percepção do ator em cena foi evidenciada para que as ações propostas 
acontecessem de maneira integral com as ocorrências do seu entorno. Das relações 
instauradas pelo diálogo proficiente entre atores e espectadores, a reflexão 
desenvolvida na pesquisa considerou a dinâmica da recepção como um componente 
fundamental para estabelecer trocas produtivas e investigativas sobre as diversas 
leituras.  
As vozes dos teóricos, das cenas assistidas, dos estudantes/atores, dos 
espectadores, dos colegas de profissão e das percepções sensoriais 
experimentadas, conformaram as bases-referências-estímulos condutores da escrita 
desta pesquisa. O fio que teceu a narrativa que poderá ser lida a seguir foi o da 
busca por desenvolver um raciocínio sistemático reflexivo das questões criativas 
inquietantes, em constante processo de mutação, as quais perpassam a realidade e 
a fantasia, entre as aleluias e as agonias de ser espectador-artista-professor. 
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1 A percepção sensorial na cena da recepção 
 
A percepção sensorial é o processo pelo qual as pessoas organizam as 
impressões sensoriais, a partir do histórico de vivências passadas, de forma a 
atribuir significado às informações recebidas (STERNBERG, 2010). Em função das 
novas formas de apreensão das sensações, especialmente impulsionadas pelo 
veloz desenvolvimento tecnológico, o aparato sensorial e as maneiras pelas quais 
ocorre o fenômeno da percepção atrelado à experiência artístico-estética têm me 
despertado forte interesse.  
O conhecimento do mundo está associado a um processo perceptivo-
cognitivo, no qual cada sujeito percebe um artefato ou uma situação de acordo com 
aspectos relevantes próprios, movido pelas experiências e expectativas. Dessa 
maneira, o corpo é uma fonte de sentidos, balizado pela ética e pela moral, 
vinculado ao contexto sociocultural. À medida que se adquirem novas informações, 
a percepção altera-se, uma vez que a sua expressão depende dos conhecimentos, 
dos interesses, das lembranças e das vivências de cada um.  
 A vida e, notadamente, as produções artísticas manifestam o dizer e o 
indizível, revelam a face da existência que extrapola o conhecimento lógico e 
racional. Desse modo, a experiência perceptiva também compreende as ocorrências 
acerca das camadas mais profundas da interioridade. Os processos de criação do 
artista e de percepção da plateia envolvem atividades de imersão e de 
interatividade, submergem e acessam aspectos intuitivos e inconscientes, de forma 
a trazer à tona subjetividades características do universo simbólico. Portanto, na 
análise dos processos receptivos, importa considerar ambas as perspectivas, a 
sociocultural e a imaterial, esferas constituintes da natureza humana.  
As imagens alegóricas traduzidas em poéticas sensoriais integram o 
domínio sensível e concreto ao domínio imaterial e invisível. A 
materialização/abstração da produção artística permite ao espectador acesso desde 
as camadas conscientes até as mais inconscientes do ser.  Os processos receptivos, 
a partir do compartilhamento de um conhecimento simbólico arquetípico universal 
associado ao conjunto de pensamentos e lembranças, são formativos e 
representativos da face individual e da coletiva da experiência humana.  
A recepção teatral associada à percepção tem como proposta entender o 
processo que envolve a recepção de uma produção cênica pelo espectador e a 
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leitura deste sobre a obra cênica. Como base teórica que norteia essa reflexão, 
debrucei-me sobre a Teoria da Percepção, a partir dos estudos da Programação 
Neurolinguística – PNL2 e da Neurociência como possibilidade de ampliação da 
análise e do entendimento sobre a relação palco/plateia.  
A abordagem proposta acima sustenta-se na medida em que percebo o 
espectador como o sujeito sobre o qual são desencadeados processos internos 
ativados no momento em que esse experiencia, de forma singular, o espetáculo 
teatral. A ocorrência de uma experiência estética na recepção do teatro ocorre, num 
primeiro momento, por meio dos estímulos captados pelos sentidos, por meio da 
aprendizagem associada aos registros abstraídos pela leitura de mundo de cada 
espectador. 
Um espetáculo não representa nada a priori. Ele é aquilo que 
percebemos, pois o seu sentido refere-se à construção que emerge da relação da 
representação como um lugar singular na sensibilidade do observador. O espaço 
cênico é a articulação dinâmica a partir da qual se constrói um campo imagético que 
solicita do sujeito que o aprecia o exercício do conhecimento e da imaginação. O 
corpo propicia a criação de sentidos na medida em que a percepção abre-se para o 
mundo particular do objeto artístico e instala-o no circuito interior de cada sujeito.  
A percepção exercitada responde às provocações produzindo imagens 
cujos entendimentos não são reflexos de verdades prévias, mas sim, um processo 
interno de construção de sentidos a partir do que se lê da cena como um ato de 
ressignificação e de reaprendizagem. Dessa forma, a percepção extrapola as 
qualidades objetivas do estímulo dos objetos, uma vez que o sujeito acrescenta a 
esses estímulos elementos da memória, do raciocínio e do afeto. Assim sendo, as 
qualidades objetivas dos sentidos são conectadas a outros elementos subjetivos ou 
a particularidades de cada indivíduo. 
O teatro contemporâneo assume a ruptura com a arte do passado em um 
cenário dominado pela arte da participação, colocando-se em novos circuitos não 
mais restritos à apresentação de espetáculos como objeto ou valor de culto. O teatro 
contemporâneo enfatiza, sobretudo, seu poder de contextualização e de interação 
com o público. Constantemente, as encenações apresentam novas interações de 
                                            
2 Cabe ressaltar que me utilizo das investigações dos especialistas especificamente sobre os canais 
de percepção. Não abordarei o conjunto de estratégias que analisa a estrutura da experiência 
subjetiva e avalia sua influência sobre a comunicação humana de que os estudos da PNL tratam. 
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ordem perceptiva, tais como visual, auditiva, dentre outras capacidades de 
interação: beber, comer, dançar, tocar nos objetos e atores. 
Segundo Anthony Robbins (2009), recebemos as informações do mundo 
por meio de nossos sentidos auditivo, visual e cinestésico (percepção por meio dos 
movimentos corporais, experiências centradas nas ações físicas, pelo toque, cheiro 
e gosto). Frequentemente, as pessoas utilizam-se de todos os sentidos e podem ser 
classificadas de acordo com o sistema representacional mais manifesto. Assim, 
“muitas têm acesso a seus cérebros principalmente por uma estrutura visual. 
Reagem às cenas que vêem em suas cabeças. Outras, principalmente pela auditiva, 
outras pelas cinestésicas” (ibidem, p.97). O autor aponta que, dentre os canais de 
percepção, em geral, elegemos um como preferencial, cabendo salientar que o 
comportamento e a comunicação humana estão ligados a esse canal de percepção.  
Nesse sentido, é possível compreender que o espectador, frente a uma 
cena teatral, capta a obra mediado pelos próprios sentidos, apreendendo o 
espetáculo por meio do sentido perceptivo mais aguçado. Consequentemente, o 
impacto do espetáculo causado nesse espectador dá-se em função do seu canal de 
percepção predominante. A partir desse raciocínio, arrisco-me a seguinte indagação: 
a forma como a cena teatral é revelada é mais impactante e/ou faz com que 
prestemos mais atenção a um determinado segmento da experiência estética, 
levando-se em consideração o nosso canal de percepção preponderante?  
Para exemplificar, um espetáculo apresenta com intensidade o texto 
dramático pronunciado pelos intérpretes; roupas neutras compõem o figurino; 
adereços, cenário, maquiagem e sonoplastia são inexistentes e a movimentação dos 
atores é pouquíssima. Esse panorama configura-se como uma encenação na qual o 
texto falado é protagonista. Nesse caso, o canal de percepção mais requerido pela 
representação é a audição do espectador. Neste momento, coloco o seguinte 
questionamento: o nível do impacto causado por um espetáculo atinge a mesma 
proporção ao se pensar na relação entre o espectador que não possui o canal 
auditivo como predominante e aquele cujo canal é mais aguçado? 
O auditivo é o sentido que menos priorizo na vida cotiodiana3. Por essa 
razão, em espetáculos pautados especialmente na palavra, percebo que o nível de 
                                            
3 Há 15 anos, estudo a PNL e, ao longo desse tempo, por meio de testes que aferem o percentual de 
cada sentido, e pela própria percepção, constatei que o visual e o cinestésico são os sentidos que 
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concentração é reduzido, pois com frequência o texto tende à dispersão. Por outro 
lado, ao assistir ao espetáculo “The Old Woman”4, sob a direção de Robert Wilson, 
envolvi-me com todo o seu desenrolar. As montagens desse encenador 
caracterizam-se pela exploração dos recursos de iluminação associada à música e à 
gestualidade, lembrando que o texto permanece, porém sem a mesma hierarquia 
encontrada, por exemplo, no teatro naturalista. 
Essa produção estruturou-se em 12 cenas, tendo como tema a morte de 
uma mulher idosa, que aparece na casa de um escritor, sem que este tivesse 
conhecimento das circunstâncias sob as quais esse corpo lá chegara. Apesar de 
não haver uma história delineada entre as cenas, o espectador percorre contornos 
narrativos, em que a criação do enredo é destinada para aqueles que testemunham 
o seu desempenho por meio das orientações visuais. O espetáculo, que foi 
apresentado nas línguas russa e inglesa, com legendas em português, requereu, em 
determinados momentos, a minha atenção para a leitura, mas esse fato pouco 
interferiu na minha apreciação, até porque o uso da palavra foi pontual ao longo das 
cenas. Sobre a elaboração da montagem, Wilson comenta:  
 
Comecei a dar forma à peça em termos de luz, cenário e movimento, 
e passei a inserir o texto devagar. [...] Geralmente começo com a luz 
e depois o movimento, adicionando elementos de texto e áudio 
posteriormente. (PROGRAMA DO ESPETÁCULO “THE OLD WOMAN”, 
2014) 
 
Nesse espetáculo, envolvi-me com vários recursos: cadeiras e janelas 
que flutuavam no espaço sob efeitos musicais, verbais e visuais; a movimentação 
corporal extremamente rigorosa nos detalhes; a utilização dos silêncios ou a música 
minimalista; os ambientes estilizados e a visualidade pontuada pela iluminação. 
Todo o conjunto dos recursos cênicos, utilizados de forma precisa e inesperada, 
apresentou-se com uma estética inquietante e atraente. Penso que Wilson 
encontrou uma maneira de minimizar o pensamento racionalista do público, para 
trazê-lo à apreciação pelo sentir, para uma experiência artística absolutamente 
sensorial. Por meio das construções visuais, senti-me diante de pinturas em telas, 
                                                                                                                                        
priorizo – que se destacam – no fazer artístico, como docente e como espectador. Anexei a esta 
pesquisa teste para identificar a intensidade dos canais de percepção.  
4 Espetáculo apresentado no Teatro Paulo Autran, no SESC Pinheiros, em São Paulo, em cartaz de 
24 de julho a 03 de agosto de 2014. A peça é uma adaptação da obra homônima do escritor russo 
Daniil Kharms, interpretado pelo bailarino/ator Mikhail Baryshnikov e o ator Willem Dafoe. 
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na medida em que o encenador brincou com a ilusão, utilizando-se do colorido 
ininterruptamente. A todo instante, os sentidos foram requeridos de forma 
simultânea, quebrando as expectativas, uma vez que o imprevisto acontecia em 
cada uma das cenas, proporcionando o alargamento das sensações, assentado 
numa percepção que fez apelo a vários sentidos de uma forma simultânea. 
Na atualidade, diversos encenadores apresentam procedimentos 
sincréticos em suas obras, apropriam-se das distintas linguagens artísticas para a 
concretização de uma concepção estética. Para Herman Parret, uma obra de arte 
sincrética é necessariamente sinestésica: “O sincretismo ‘objectivo’ das artes 
reflecte-se ‘subjectivamente’ na sinestesia da experiência estética” (2001, p.205). 
Aqui, cabe apresentar o conceito de sinestesia, diferente do termo cinestesia, 
apresentado anteriormente. De acordo com o pesquisador Sérgio Roclaw Basbaum, 
“a origem da palavra sinestesia é grega (sin + aisthesis), e significa a reunião de 
múltiplas sensações (ao invés de, por exemplo, anestesia, nenhuma sensação)” 
(2002, p.19). Em outras palavras, o sinestésico tem a capacidade de fundir ou 
misturar diferentes sentidos. Dessa maneira, a estimulação de um sentido desperta a 
sensação de outro.5  Por exemplo, o sujeito vê cores quando ouve sons, sente gosto 
ao ser tocado, sente cheiros ao ver cores, sente dor ao saborear um alimento 
específico, dentre tantas outras possibilidades de cruzamento dos sentidos.  
Parret afirma que o sincretismo de uma produção artística tem 
correspondência com a sinestesia da experiência estética. O espetáculo de Bob 
Wilson parece se enquadrar nessa perspectiva, na medida em que sua encenação 
procurou desenvolver uma somatória de sensações, recorrendo à luz, ao volume, ao 
som, ao movimento e às cores. Nesse cenário, pergunto-me em que medida a 
produção dessa montagem teatral provocou sinestesias no espectador. Lembro que 
a sinestesia é um fenômeno ancorado na sensibilidade, de permanente associação, 
no qual um estímulo em uma modalidade sensorial aciona automaticamente uma 
experiência perceptiva em outra modalidade sensorial. De fato, a produção cênica 
fez apelo a um despertar de emoções, apoiadas pela sensibilidade perceptiva. 
                                            
5 Em maio de 2015, participei do “V Congresso Internacional Sinestesia, Ciência e Arte” em Alcalá la 
Real, na Espanha. Nessa ocasião, tive a oportunidade de ampliar meus conhecimentos sobre o 
assunto e conhecer uma maior variedade de sinestesia. A conferência principal foi proferida pelo 
professor Sean A. Day, presidente da Associação Americana de Sinestesia (Corolina do Sul, E.U.A.), 
no qual afirmou que se estima que existam pelo menos 60 tipos de sinestesia; provavelmente, haja 
muitos mais. O caso mais raro de sinestesia com que ele se deparou foi o de pessoas que sentiam 
texturas, pressionando a pele, enquanto olhavam para os objetos. 
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Contudo, uma obra de arte sincrética pode ser vivenciada sinestesicamente por um 
espectador não sinesteta? De acordo com António Damásio: 
 
A sinestesia é um fenômeno raro. Nos poucos indivíduos que a têm, 
ela tende a diminuir gradativamente ou desaparecer após a infância. 
Consiste em perceber um estímulo em determinada modalidade 
sensorial, por exemplo, um som, e em esse estímulo provocar uma 
experiência associada, por exemplo, uma cor ou cheiro. A 
diferenciação de nossos mecanismos sensoriais não sinestésicos em 
geral nos impede de apreender sinais sensoriais de forma mista; os 
que possuem a peculiaridade criativa da sinestesia real apreendem 
diretamente a mescla dos sentidos. Os sinestésicos tendem a 
desenvolver associações consistentes entre determinadas 
sensações, por exemplo, uma nota musical e um número. (2000, p. 
438) 
 
Damásio, assim como Simon Baron-Cohen e John Harrison (1997), além 
de Richard Cytowic (1997), afirma que a sinestesia manifesta-se na infância em 
quase todos os casos e permanece ao longo da vida, chamada de sinestesia 
constitutiva. Cytowic calcula uma taxa de cerca de 1/25.000 na relação entre 
sinestetas e pessoas compreendidas como normais. Por outro lado, esse mesmo 
pesquisador aponta que somos todos, em alguma medida, menos ou mais 
sinestetas e que se trata de uma propriedade geral do aparelho perceptivo humano. 
A particularidade da percepção sinestésica é a de indistinção no momento da 
recepção, uma vez que o caráter misto e global dos sentidos determina a própria 
recepção. Nesse entendimento, mesmo não sendo um sinesteta, de alguma forma, o 
espectador é capaz de sentir reações sinestésicas.  
A construção sincrética ou a sugestão sinestésica produzida pela 
encenação são formas de apelo ao corpo do espectador. Mobilizado pela força 
perceptiva, o público deixa-se tocar pela produção estética e submete-se ao diálogo 
com a cena. Cabe destacar que não sou sinesteta, no entanto, ao longo da fruição 
do espetáculo de Bob Wilson, foi possível compreender que as cenas promoveram 
uma interação, um diálogo entre duas ou mais modalidades sensoriais. Por essa 
razão, considero que o resultado alcançado pelo encenador produz maior 
comunicabilidade e intersecção entre os canais perceptivos do espectador, e, 
consequentemente, colabora para uma recepção que tangencia possibilidades 
sinestésicas.   
Hans-Thies Lehmann (2011) aponta, em seu estudo sobre o teatro pós-
dramático, que a sinestesia não se restringe a um elemento implícito do teatro como 
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obra apresentada à contemplação, mas a uma oferta explícita da encenação teatral 
como processo de comunicação. De acordo com o pesquisador, o dispositivo 
sensorial humano dificilmente suporta a ausência de referência; assim, o espectador 
“Privado de seus nexos, (...) procura referências próprias, torna-se ‘ativo’, fantasia 
‘descontroladamente’, e o que lhe ocorre então são semelhanças, conexões, 
correspondências, mesmo as mais remotas” (p.141). O autor assinala que a 
percepção é dialógica, na medida em que os sentidos respondem a estímulos ou a 
exigências do ambiente.  
Para assinalar um exemplo de teatro que foi realizado sob uma orientação 
sinestésica, Basbaum (2002) relembra que o ator e diretor Mikhail Tchecov (1891-
1955), sob a orientação de Stanislavski, foi considerado um ator brilhante ao longo 
de sua adolescência e juventude, porém, após 1917, passou a sofrer crises 
nervosas e depressões. Nesse período, o ator descobriu a teosofia e a antroposofia, 
doutrinas que o auxiliaram a recuperar a disposição criativa. Stanislavski cedeu a ele 
um teatro em Moscou, que foi alvo de dedicação por Tchecov, o qual passou a 
desenvolver investigações sinestésicas: “Fonemas dos textos (por exemplo, o 
Hamlet shakespeariano) correspondiam a gestos e cores, e substituíam-se diálogos 
por bolas coloridas jogadas entre os atores, por exemplo” (p.61). A seguir, um 
quadro com associações fonema-sentimento/imagem-movimento-cor, proposto por 
Tchecov. 
 
Fonema Sentimento/imagem Posição/movimento Cor 
Ah Admiração (Wonder) Braços elevados sobre a cabeça Vermelho 
Aa Proteção Braços cruzados sobre o peito Vermelho pálido 
B Abrigo Braços cruzados sobre o peito Azul 
Ch Mudança Braços flexionados para cima Violeta escuro 
D Gravidade Braços esticados para baixo Lilás 
E Poder Braço direito erguido em saudação Amarelo-laranja 
F Relaxamento Cotovelos e pulsos esticados Avermelhado 
G Ir contra Braço esquerdo esticado sobre a 
cabeça, braço direito apontando para 
baixo 
Azul 
H Deleite Braços em volta do peito com o braço 
esquerdo por cima 
Azulado 
K Agressão Mão direita em juramento Vermelho 
L Força Criativa Braços lado a lado e para baixo Laranja 
 Quadro 1 – Associações fonema-sentimento/imagem-movimento-cor  
 (GORDON apud BASBAUM, 2002, p.61) 
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Essa tabela é uma possibilidade na totalidade dos trabalhos artísticos que 
marcadamente são produzidos, a partir de investigações com foco na percepção.  
Para exemplificar, no ano de 2014, a peça “The Valley of Astonishment” (“O Vale do 
Espanto”), de Peter Brook, tomou como base experiências reais sinestésicas a partir 
dos estudos do neurocientista Oliver Sacks. Holly Williams (2014), espectadora 
sinesteta que assistiu ao espetáculo, relata que, em uma determinada cena, um ator 
interpretou um homem sinesteta que vê cores ao ouvir música. Ele varreu 
freneticamente o palco com uma vassoura, momento por meio do qual as luzes 
mudavam de cor e inundavam toda a área com a cor roxa e vermelha. De acordo 
com matéria no Jornal “O Globo”: 
 
O vale do espanto, portanto, é o cérebro humano. É lá que sons, 
gostos, cores, imagens e memória se misturam de modo incomum, e 
onde ‘a cada passo penetramos um pouco mais no desconhecido’, 
diz Brook. ‘São experiências tão intensas que eles (na plateia) vão, 
de uma hora para a outra, do paraíso ao inferno’. (REIS, 2014) 
 
Nesse caso, o encenador buscou comunicar/compartilhar as suas ideias 
por meio de cenas intencionalmente sinestésicas, transportando o público para o 
universo dos sinestetas. Entender como espectadores agem e reagem frente às 
ações ocorridas na cena teatral, a partir da operação dos sentidos, propicia a 
reflexão sobre a influência dos sentidos na leitura da obra. Estudos da Programação 
Neurolinguística, a partir das publicações de Richard Bandler e John Grinder (1982), 
assim como Robbins (2009), além de Nelson Spritzer (1997), afirmam que as 
pessoas contam com variados graus de percepção nos diferentes sistemas 
representacionais.  
Segundo os pesquisadores acima mencionados, o ser humano possui a 
habilidade para compreender e para aprender pelos sistemas auditivo, cinestésico e 
visual de forma combinada. Por outro lado, tal como já explicitado anteriormente, há 
canais de percepção que são predominantes. Portanto, cada pessoa tende a 
processar as informações e a adotar determinado estilo comunicativo por meio dos 
sentidos sensoriais preferenciais, mais habituados a utilizá-los. Essas 
heterogeneidades ajudam a compreender que a apreensão do meio é individual, e 
nessa esteira, áreas de interesse, gostos e modos de aprender são múltiplos e 
díspares. 
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De fato, é recorrente o costume de atribuir uma função diferenciada a 
cada uma das modalidades sensoriais, muitas vezes, entendendo-as como isoladas, 
individualizadas e incomunicáveis. Entretanto, na recepção das sensações, em face 
da heterogeneidade da experiência perceptiva, a suposta segmentação dos sentidos 
não se sustenta, e o que ocorre é uma relação muito estreita entre os órgãos 
sensoriais, em que os elementos confundem-se uns com os outros, em uma 
propensão para operarem interligados e inter-relacionados.  
Para Damásio, “não existe percepção pura de um objeto em um canal 
sensorial, por exemplo, a visão” (2000, p. 193). Os três canais, auditivo, cinestésico 
e visual, são naturalmente combinados e ainda que um determinado canal 
caracterize-se como líder, um não opera sem o outro. Especialmente no espetáculo 
teatral, essa constatação não exclui o fato de haver um canal predominante na 
percepção; ao contrário, acentua a importância de se constatar qual dos canais é o 
predominante e tende a ser o ponto de ligação entre os demais canais perceptivos 
na relação entre espectador e o espaço cênico. Em função do exposto, o fato de 
cada sujeito ter um canal de percepção mais acentuado para se comunicar e 
perceber as ações possibilita a percepção sobre a maneira pela qual as pessoas 
captam as informações da cena teatral. Determinadas pessoas baseiam-se mais no 
que veem, outras naquilo que ouvem e outras ainda naquilo que sentem, tocam, 
cheiram e provam.  
A compreensão sobre as possibilidades perceptivas pode contribuir com a 
potência estético-comunicativa do universo teatral, em atenção à forma como o 
corpo é afetado e como reage nas relações entre ator-ator, ator-espectador e 
espectador-espectador em diálogo com a materialidade do espaço físico, real e 
ficcional. No que tange especificamente à recepção, o processo perceptivo envolve 
atos criativos do espectador, efetuados em sua interação com os variados territórios 
da vida. Dentre as forças atuantes da existência humana, o criador, por meio do 
universo imaterial, expressa imagens e símbolos nas proposições cênicas e 
aproxima público e artista no plano do imaginário.  
Para ampliar o raciocínio sobre as formas pelas quais o espectador 
interatua com as proposições do artista, utilizo como base de análise a Estética da 
Recepção, por sua contribuição no processo de produção pessoal de significados do 
leitor, tendo o público como produtor do texto artístico, em constante diálogo com a 
obra. Em intersecção com essa abordagem teórica, proponho, a seguir, uma 
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reflexão sobre o espectador e o criador associados à capacidade conectiva com a 
fonte invisível da experiência humana: os arquétipos do inconsciente coletivo. 
 
 
1.1 Aproximações entre a Estética da Recepção e o Inconsciente Coletivo 
 
A Estética da Recepção considera a obra literária como um sistema que 
se define por produção, por recepção e por comunicação, tecendo uma dialética 
entre autor, obra e leitor e não revitaliza a noção de produção e representação, 
bases da estética tradicional. Destaca que o ato de leitura tem uma perspectiva 
dupla na dinâmica da relação com a obra que é a projeção dessa obra pelo leitor de 
uma determinada sociedade. Interessa-se pelas condições sócio-históricas que 
formularam as diversas interpretações que a obra recebeu e assinala que o discurso 
é o resultado de um processo de recepção ao mover a pluralidade dessas estruturas 
de sentidos historicamente mediadas.  
Considerados os fundadores da Estética da Recepção (1964), Hans 
Robert Jauss e Wolfgang Iser são os dois grandes nomes da escola crítico-estética 
do pós-guerra alemão que desenvolveu uma noção dinâmica do leitor, ouvinte ou 
espectador como fator essencial à constituição da obra de arte. Nesse momento, 
cabe enfatizar que, embora a Estética da Recepção tenha surgido de uma 
preocupação com a teoria literária, essa teoria não se restringe exclusivamente à 
Literatura; ela se utiliza de conceitos advindos da história da Estética, e, portanto, 
sua argumentação também faz interface com a recepção artística.  
A Estética da Recepção contrapõe-se às correntes teóricas marxista e 
formalista, tais como a crítica sociológica, o new criticism, o formalismo russo e o 
estruturalismo, em função de se preocuparem apenas com as obras e seus autores, 
deixando à margem o terceiro elemento da trama literária, os leitores. A crítica à 
teoria literária marxista reside no fato de ela entender como sendo seu papel 
apresentar a Literatura apenas como reflexo dos fenômenos sociais, o que implica 
emitir um juízo de valor de uma obra literária pautado somente na sua capacidade 
de representação da estrutura social, impossibilitando, a partir desse juízo, a 
definição de categorias estéticas.  
No que se refere à teoria literária formalista, a crítica funda-se na 
concepção da obra literária como um todo autônomo e auto-suficiente, com seus 
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elementos organicamente relacionados, independente de dados históricos ou 
biográficos do autor, atribuindo a verdadeira significação a sua organização interna 
sem necessitar da referência a uma situação externa. Desse modo: 
 
[...] o processo de percepção da arte surge como um fim em si 
mesmo, tendo a perceptibilidade da forma como seu marco distintivo 
e o desvelamento do procedimento como o princípio para uma teoria 
que, renunciando conscientemente ao conhecimento histórico, 
transformou a crítica de arte num método racional e, ao fazê-lo, 
produziu feitos de qualidade científica duradoura. (JAUSS, 1994, p. 
19, grifos do autor)  
 
Ao contrário, o estudo da recepção manifestou a importância do leitor na 
coprodução do significado do texto e destacou a ativa implicação do indivíduo 
receptor na atribuição de significados durante o ato de leitura. Essa orientação 
serviu para precisar que ler não é só decodificar os signos do sistema da língua, 
como também construir significados.  
No final da década de 1960, desenvolvida a partir do trabalho “A história 
da literatura como provocação à teoria da literatura”6, Jauss retoma a problemática 
da história da Literatura. Ele retoma a discussão por não compartilhar com a 
orientação da escola idealista ou da escola positivista para a construção de uma 
história literária, uma vez que ambas não realizam seus estudos embasados na 
convergência entre o aspecto histórico e o estético, criando, dessa maneira, um 
vazio entre a Literatura e a História. 
Sob esse ponto de vista, Jauss toma como objeto de investigação o 
receptor. Essa tarefa exige dele a construção de uma nova concepção de leitor, 
fundamentada não mais na visão marxista nem na visão formalista. Com a mudança 
de foco de investigação para a recepção, o fato literário passa a ser descrito a partir 
da história das sucessivas leituras pelas quais passam as obras e realizam-se de um 
modo diferenciado através dos tempos, pois a tarefa é, 
 
[...] de um lado aclarar o processo atual em que se concretizam o 
efeito e o significado do texto para o leitor contemporâneo e, de 
outro, reconstruir o processo histórico pelo qual o texto é sempre 
recebido e interpretado diferentemente, por leitores de tempos 
diversos. A aplicação, portanto, deve ter por finalidade comparar o 
efeito atual de uma obra de arte com o desenvolvimento histórico de 
                                            
6 JAUSS, Hans Robert. A história da literatura como provocação à teoria literária. São Paulo: 
Ática, 1994. (Série Temas, v.36) 
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sua experiência e formar o juízo estético, com base nas duas 
instâncias de efeito e recepção. (JAUSS, 2002a, p. 70) 
 
Uma obra de arte é um produto de teias de efeitos comunicativos, 
caminhos que abrem para a configuração de um real sentido e estimulado pela 
sensibilidade e experiência. Qualquer produto acabado necessita de um destinatário 
– um ser concreto, com planos vivenciais, com uma ótica produzida por sua própria 
situação contextual, além da sensibilidade provocada por sua cultura, gosto pessoal 
– que irá se defrontar com essa obra, abrindo um caminho de diversidades e diálogo 
que se manifestam com uma riqueza de ressonâncias condicionada pela relação 
dialógica entre obra e leitor. Nesse sentido, o espectador, diante de uma encenação, 
durante a experiência estética, atribui à cena significados que partem da vivência 
individual e das influências cultural, social e histórica. 
Em face da natureza dialógica dessa relação, uma obra só permanece em 
evidência enquanto interage com o receptor, sendo esse o parâmetro de aceitação 
do conceito Horizonte de Expectativas, desenvolvido por Jauss. O conceito é 
composto pelo sistema de referências que resulta do conhecimento prévio que o 
leitor possui do gênero, da forma, da temática das obras já conhecidas/lidas, e, do 
mesmo modo, das experiências nas linguagens poéticas. Segundo Jauss, 
 
A obra que surge não se apresenta como novidade absoluta num 
espaço vazio, mas, por intermédio de avisos, sinais visíveis e 
invisíveis, traços familiares ou indicações implícitas, predispõe seu 
público para recebê-la de uma maneira bastante definida. Ela 
desperta a lembrança do já lido, enseja logo de início expectativas 
quanto a “meio e fim”, conduz o leitor a determinada postura 
emocional e, com tudo isso, antecipa um horizonte geral da 
compreensão vinculado, ao qual se pode, então – e não antes disso 
–, colocar a questão acerca da subjetividade da interpretação e do 
gosto dos diversos leitores ou camadas de leitores. (1994, p. 28) 
 
O conceito de Horizonte de Expectativas é abrangente; inicialmente, é o 
limite do que é visível, sujeito às alterações devidas às mudanças de perspectiva do 
observador. O diálogo entre a obra e um leitor depende de fatores determinados 
desse conceito de horizontes responsável pela primeira reação do leitor à obra. 
Todo leitor dispõe de um Horizonte de Expectativas, resultado de inúmeras 
motivações. Jauss considera-o como um dos postulados mais importantes da sua 
teoria.  
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Pois bem: segundo Jauss, o Horizonte de Expectativas de um texto diz 
respeito às expectativas que o leitor nutre em relação ao texto. Por exemplo, um 
espectador que foi assistir ao espetáculo “Kaspar Hauser”7, da Companhia de Teatro 
Os Satyros, projetou certa expectativa diante da encenação, que variou de acordo 
com o seu acervo e a sua história de formação. Ou seja, um espectador leigo 
poderia, pelo título da obra, dizer que se trata de uma história de terror8. Contudo, o 
conhecimento em relação à história contribui para que, nesse caso, o espectador 
faça outra leitura. Para aquele que conhece sobre a história de Kaspar Hauser, a 
sua expectativa é a de travar contato, a partir de um fato real que se passou na 
Alemanha, com a história do garoto que foi criado, desde pequeno, preso em uma 
cela e, após anos de reclusão, ter sido solto e ter-se adaptado rapidamente à 
sociedade.9  
No espaço da cena, toda obra prevê um sistema de expectativas 
psicológicas, culturais e históricas por parte do receptor. No entanto, uma obra 
criada para gerar no espectador sentimentos pautados na dor, por exemplo, pode 
não produzir os mesmos efeitos previstos pelo seu criador. Um espectador que vá 
ao teatro assistir a uma tragédia pode se surpreender em função de efeitos 
meditativos que tendem a interferir em seu estado emocional.   
O universo de leitura de um espetáculo dialoga muito intimamente com o 
horizonte de leitura que o espectador projeta. Do mesmo modo, quando o encenador 
aproxima-se de um texto para encená-lo ou quando organiza um espetáculo a sua 
                                            
7 Com direção de Rodolfo García Vázquez, a montagem foi realizada em 2002, no Espaço dos 
Satyros, em Curitiba (última produção na cidade, antes da instalação definitiva do grupo em São 
Paulo). Participei da encenação como ator. Em 2004, o grupo reencenou o tema com nova produção 
no Espaço dos Satyros Um, na Praça Roosevelt, intitulado de “Kaspar ou A Triste História do 
Pequeno Rei do Infinito Arrancado de Sua Casca de Noz”. 
8 Se você fosse convidado a ir a um espetáculo cujo título fosse “Kaspar Hauser”, sobre o que 
imaginaria assistir? A título de curiosidade, indaguei tal questão a muitas pessoas. De forma peculiar, 
a maioria delas disse que esperaria ver uma peça de terror, outras afirmaram esperar uma proposta 
de teatro contemporâneo, dentre outras respostas. Cabe ressaltar que poucas pessoas disseram algo 
relativo à história verídica de Kaspar Hauser.  
9 De acordo com indicações da época, é provável que Kaspar Hauser tenha vivido uma infância 
normal até a idade de 3 ou 4 anos, momento a partir do qual é submetido a viver em uma cela escura 
durante aproximadamente 13 anos. Nessa cela, não lhe foi permitido o contato com outros seres 
humanos e sua alimentação era composta apenas de pão e água, que lhe eram deixados enquanto 
dormia. Hauser foi solto por uma pessoa não identificada, em uma praça pública de Nuremberg, em 
um dia de 1828. Com ele, foram encontrados apenas uma carta explicando sua vida, um livro de 
orações e um cavalo de madeira. Seu aprendizado foi rápido e já com seis meses de convivência 
social podia falar e escrever com certa habilidade. Hauser morreu em dezembro de 1833, em 
consequência do esfaqueamento por um desconhecido. A sua história tem inspirado, desde então, 
diversos livros e pesquisas de psicológicos, linguísticos, filosóficos, antropológicos, etc.; além da 
produção cinematográfica "O Enigma de Kaspar Hauser" (1975), do cineasta alemão Werner Herzog. 
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maneira, projeta expectativas para um suposto leitor. Assim, encenadores criam um 
espetáculo de forma intencional, para suprir uma expectativa. De outro ponto de 
vista, o psicólogo Carl Gustav Jung (2011)10 afirma que o processo criativo vai além 
do consciente, do pessoal; a opção por um assunto ou a inspiração nascida no 
pensamento do artista advém de processos captados do inconsciente coletivo. Essa 
capacidade traduz, por meio das manifestações artísticas, fatos visíveis sobre 
tônicas questões de um determinado período, sendo o artista interlocutor sensível da 
coletividade. Logo, a produção artística é entendida pela psicologia junguiana como 
manifestação do inconsciente coletivo; desse modo, o artista transcreve imagens 
arquetípicas originadas das camadas do inconsciente no processo criativo, que 
reverberam de modo especial no espectador, uma vez que 
 
Toda referência ao arquétipo, seja experimentada ou apenas dita, é 
‘pertubadora’, isto é, ela atua, pois ela solta em nós uma voz muito 
mais poderosa do que a nossa. Quem fala através de imagens 
primordiais, fala como se tivesse mil vozes; comove e subjuga, 
elevando simultaneamente aquilo que qualifica de único e efêmero 
na esfera do contínuo devir, eleva o destino pessoal ao destino da 
humanidade e com isto também solta em nós todas aquelas forças 
benéficas que desde sempre possibilitaram a humanidade salvar-se 
de todos os perigos e também sobreviver à mais longa noite. Este é 
o segredo da ação da arte. (JUNG, 2011, p.53)  
 
O arquétipo sugere a existência de determinadas formas na mente, 
presentes em todo tempo e em todo lugar. Conforme Jung (2002), as imagens 
arquetípicas constituem correlato indispensável da ideia do inconsciente coletivo. 
Este, por sua vez, é herdado e não se desenvolve individualmente; é constituído por 
conteúdos capazes de serem conscientizados. Ao mesclar os dois discursos, de 
Jauss e Jung, as explicações para os fenômenos receptivos e criativos ultrapassam 
os processos lógicos e causais; os eventos ocorrem em uma relação entre fatos 
psíquicos interiores e exteriores.  
                                            
10 Jung (1875-1961) ampliou o conceito de inconsciente pessoal trabalhado por Sigmund Freud 
(1856-1939), como sendo aquela parte da psique que contém experiências desagradáveis e/ou 
traumáticas, reprimidas pela mente consciente, que, às vezes, ressurge em sonhos, atos falhos ou 
em sintomas psíquicos e físicos. Jung aprofunda a visão de Freud e afirma que existe não só um 
inconsciente individual, como também um inconsciente coletivo, o qual contém os instintos, 
juntamente com as imagens primordiais denominadas arquétipos, estes, herdados da humanidade 
primitiva. Nessa camada, estão as bases dos mitos, das religiões e das artes, espaço das memórias 
registradas da experiência humana, sobre o qual se debruça a epistemologia junguiana, além da 
possibilidade e dos limites de acesso ao inconsciente. 
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Portanto, na produção das expressões criativas, ocorre uma interação 
constante entre a consciência e o inconsciente coletivo, fonte comum de imagens 
arquetípicas, herdadas dos ancestrais e compartilhada pelos artistas. As imagens 
simbólicas, sugeridas pelo inconsciente do criador, atuam na ação inventiva, 
proporcionando novas composições e associações.  
A relação entre o artista e seu público ocorre por meio da obra, 
fundamentalmente no plano simbólico, cuja representação possui significado oculto 
no espectador, capaz de envolvê-lo de forma a dispensar a ação intelectual exigida 
para a compreensão. De acordo com Jung, “A figura atua porque tem uma 
correspondência secreta na psique do espectador, aparecendo como um reflexo da 
mesma, o qual no entanto não é reconhecido como tal” (2002, p. 264). Arrisco a 
afirmar que, quando o artista atinge aspectos do inconsciente coletivo em sua obra, 
em um nível de profundidade tal que ultrapassa as fronteiras da capacidade racional, 
talvez, e possivelmente, nessa circunstância, resida o impacto da produção artística 
em determinada época.  
Na perspectiva do Horizonte de Expectativas, o impacto da obra do 
encenador pode ser satisfeito ou quebrado por um determinado público. Dessa 
relação de satisfação ou ruptura de horizontes, pode-se estabelecer a distância 
entre a expectativa do encenador e a sua realização, denominada por Jauss de 
“distância estética”, que indica o caráter artístico da obra. Ocorrendo a satisfação, a 
produção artística caracteriza-se como sendo “arte culinária” ou mera diversão, isto 
é, caracteriza-se 
 
[...] pelo fato de não exigir nenhuma mudança de horizonte, mas sim 
de simplesmente atender a expectativas que delineiam uma 
tendência dominante do gosto, na medida em que satisfaz a 
demanda pela reprodução do belo usual, confirma sentimentos 
familiares, sanciona as fantasias do desejo, torna palatáveis – na 
condição de ‘sensação’ – as expectativas não corriqueiras ou mesmo 
lança problemas morais, mas apenas para ‘solucioná-los’ no sentido 
edificante, qual questões já previamente decididas. (JAUSS, 1994, 
p.32) 
 
A partir dessa ideia, tem-se a formulação do seguinte preceito teórico: a 
quebra ou a ruptura de expectativas será indicativa para o valor estético de uma 
obra, ou seja, o valor artístico do trabalho é diretamente proporcional a sua 
negatividade com respeito às expectativas de seus receptores. A partir desse 
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pressuposto, pode-se construir a análise de impacto, que ocorre quando há quebra 
de expectativas – o que ainda promove o rompimento de barreiras e o cruzamento 
de fronteiras.  
Partindo desse princípio, as grandes obras são as que permanentemente 
provocam, nos leitores de diferentes momentos históricos, a formulação de novas 
indagações que os levem a emancipar-se em relação ao sistema de normas 
estéticas e sociais vigentes. Tal possibilidade “caracteriza a nossa modernidade 
mais recente – inverter a relação entre pergunta e resposta e, através da arte, 
confrontar o leitor com uma realidade nova” (Ibidem, p. 56), promovendo a 
ampliação dos seus horizontes proporcionada pela obra de arte que não se deixa 
compreender a partir de um horizonte de expectativa predeterminado.    
Inversamente, as proposições cênicas contemporâneas ocidentais, de 
maneira geral, buscam a inovação, avançam em pesquisas para novas 
possibilidades estéticas. Assim, por meio da quebra de expectativas frente ao novo, 
o estranhamento do espectador potencializa o alargamento da percepção, e, nesse 
sentido, ele ressignifica os códigos da cena. Para tanto, o espectador aciona 
inúmeros conhecimentos que compõem o seu acervo e promovem uma inter-relação 
entre eles, construindo sentidos. Tendo em vista o nível de acesso do receptor, os 
sentidos podem variar de espectador para espectador. No plano sociocultural, os 
acervos são diferentes para cada pessoa; no plano do inconsciente coletivo, os 
acervos são os mesmos. Essa relação cena-recepção-cena-recepção vai, de certa 
forma, aumentar o acervo do espectador e prepará-lo para interagir com outras 
produções artísticas, num processo espiral de construção de sentidos. 
Nessa lógica, a narrativa contemporânea organiza-se de maneira cada 
vez mais radical, convidando o espectador a novas percepções das imagens 
simbólicas aludidas pelo artista por meio de associações psíquicas. Para Jung 
(2011), as fontes da capacidade criativa estão contidas no inconsciente coletivo, de 
onde surge o novo, com chances de acesso ao imaginário do espectador. Assim, o 
potencial criativo do artista e o potencial perceptivo do espectador encontram-se em 
comunhão na obra de arte. Dessa forma, entendo que as simultâneas concepções 
teóricas apresentadas, a partir do conceito de Jauss e dos efeitos do inconsciente 
coletivo descritos por Jung, coexistem como forças ativas no fenômeno da criação e 
da recepção cênica, em uma relação de complementaridade e reciprocidade. 
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O discurso de Jauss está vinculado à concretude social e cultural da 
vivência humana, e o de Jung, ao fenômeno imaterial.  A dimensão humana abarca 
tanto o domínio inconsciente quanto o domínio consciente, visto que a realidade é 
uma fusão do universo sensível, físico, concreto, com o plano incorpóreo, espiritual e 
abstrato. As duas camadas interligadas constituem uma realidade viva, alcançada 
com base nas sensações, estabelecendo, assim, a existência do campo material e 
imaterial comum aos seres humanos. O corpo em percepção, do artista e do 
espectador, revela a herança material e imaterial em trocas constantes, pessoais e 
coletivas.  
Se fosse possível dissecar da experiência humana o tangível e o 
intangível, provavelmente viessem a ser encontrados pontos em comum com outros 
corpos e pontos particulares próprios daquele específico corpo. A meu ver, a 
composição do artista e a relação dialógica entre obra e espectador entrecruzam a 
materialidade e a imaterialidade. Apesar da tradicional divisão dos planos materiais 
e imateriais, as fontes tangíveis e intangíveis conjugam-se, visto que, por mais 
materiais que sejam, detêm uma influência imaterial, e, por mais imateriais que 
sejam, requerem dispositivos materiais para sua interlocução.  
Esse patrimônio, entendido como herança de conhecimento e como pista 
para acessar o enraizamento mais profundo no ser humano, revela-se e oculta-se, 
simultaneamente, de forma paradoxal, sendo o corpo portador do passado e do 
presente ao mesmo tempo. As inspirações criativas interagem com o esquecido, o 
oculto, o ignorado do saber consciente em diálogo com o universo sociocultural e 
reverberam na produção artística. Esse resultado é capaz de conduzir o espectador 
a extrapolar a percepção automatizadora ou habitual do cotidiano e de levá-lo para o 
contexto da dimensão estética.  
Da mesma maneira, a identificação com a realidade não impede que a 
experiência estética também adquira uma dimensão transgressora, na medida em 
que uma proposta cênica pode contrariar um sistema de valores ou códigos 
vigentes. De modo geral, o pensamento do artista contemporâneo deseja que o 
espectador seja envolvido pela cena sem a tradicional ideia de compreendê-la. 
Assim, o público é convidado à reflexão sobre a produção assistida, a criar 
suposições, a indicar interpretações; produzindo sentimentos, sensações e, por 
característica dos discursos cênicos atuais, o estranhamento. 
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Quando uma cena traz uma inovação, algum tipo de novidade que solicita 
ao espectador repensar os seus conhecimentos, atribuindo-lhe um novo significado, 
por mais que ele seja envolvido, a partir dessa cena, vai repensar/examinar as 
novas proposições exploradas pelo encenador. Nesse sentido, Jauss afirma que há 
três classes de leitores: “o primeiro, o que goza sem julgamento, o terceiro, o que 
julga sem gozar, o intermediário, que julga gozando e goza julgando, é o que 
propriamente recria a obra de arte” (JAUSS, 2002b, p. 103). 
Cabe destacar que essa dimensão da apreensão e da reflexão estética 
pode ser estimulada e desenvolvida, pois quanto mais as pessoas dela se utilizarem, 
mais facilmente dominarão as características da linguagem poética. Assim, o público 
é convidado a construir sentidos e a construir-se enquanto espectador, e a amplitude 
do ato de ler vai depender da sua proficiência. Quanto maior for o seu repertório 
como plateia, maior será sua interação com a produção artística. Nesse fluxo, um 
encontro pode transformar o espectador, pode ampliar a sua maneira de olhar o 
mundo de formas diversas e expandir a sua percepção, sobretudo quando 
disponível para enxergar o novo. A experiência artística não se encerra no momento 
da recepção, pois a sua reverberação permanece ativa.  
Novas percepções promovem reelaborações de expectativas iniciais, em 
direção a novos olhares sobre a obra.  Nesse sentido, o espectador sente-se coautor 
da obra por meio de sua interação imaginativa, ou, por vezes, pela sua participação 
ativa, através das risadas, das palavras pronunciadas, dos bocejos. No entanto, 
dentre as distintas propostas cênicas, a participação do espectador, muitas vezes, 
não se efetiva mais exclusivamente no nível da recepção, já que algumas produções 
envolvem o público como integrante fundamental para o acontecimento cênico. 
Nessa perspectiva, o receptor torna-se um agente compositor11, na medida em que 
participa efetivamente por meio da teatralidade experienciada.  
A liberdade de desconstruir e reconstruir, marca da encenação 
contemporânea, possibilita a exploração dos procedimentos cênicos e códigos 
                                            
11 De acordo com Margarida Gandara Rauen, em muitos processos criativos, “[...] ocorre a diluição da 
fronteira entre ficção e história, entre a peça ou performance e o tempo real de vivência do elenco 
com o público. Instaura-se, deste modo, um relacionamento participativo muito diferente daquele que 
o teatro oferece, pois além de não mais existir uma divisão clara entre palco e platéia, o público deixa 
de ser espectador e passa a contribuir num jogo de composição. [...] Optei pelo termo agente 
compositor não só porque os processos criativos pesquisados transcendem o suporte do palco e as 
convenções da dramaturgia tradicional (playwriting), mas porque também problematizam a autoria e a 
integração de ações de composição cênica em processo (work in process e live art)” (2009, p. 13 e 
14).  
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novos que desvendam amplos sentidos. A arte fruto desse entendimento apresenta-
se de forma provocativa em relação ao senso comum, com caráter inovador, por 
vezes, sendo assimilada em momento posterior. Discorrer sobre a cena teatral 
contemporânea tornou-se uma árdua tarefa nos últimos tempos. O texto dramático 
continua sendo um dos fundamentos do teatro, mas deixou de ser o fundamento 
principal.  
Em função da reflexão apresentada, os encenadores Jerzy Grotowski e 
Gerald Thomas serão tomados como referências das análises subsequentes, cujo 
objetivo é a investigação de proposições estéticas de determinadas encenações no 
que se refere à criação e à recepção, associadas aos conceitos Horizonte de 
Expectativa e Inconsciente Coletivo. Os referidos encenadores foram selecionados 
devido ao grau de referência para o pensamento artístico teatral atual, 
especialmente no contexto brasileiro, por suas diferentes contribuições estéticas 
experimentadas no decorrer do século XX.  
Grotowski, sobretudo, por entender que o teatro concretiza-se no 
encontro da plateia com o ator, relação estabelecida no terreno da percepção e da 
comunhão, capaz de produzir abalos e transformações no espectador. Thomas12 por 
construir um discurso autônomo em relação ao texto dramático em suas 
encenações, a partir de uma sinestesia de estímulos e de uma profusão de 
referências que rompem com a narrativa linear, em que o espectador é convidado a 
desvelar os sentidos da cena.  
 
 
 
 
                                            
12 A escolha desse encenador também é decorrente de um específico acontecimento que me chamou 
a atenção na minha trajetória como docente. No Festival de Teatro de Curitiba, no ano de 2012, uma 
turma de estudantes graduandos do curso de Licenciatura em Teatro assistiu ao espetáculo 
“Gargólios” de Thomas. Em sala aula de aula, propus uma reflexão a partir das suas percepções 
sobre a referida encenação, mas, com surpresa, escutei da maioria deles: “não entendi nada!”. Esse 
exemplo, dentre tantos outros, expõe os obstáculos enfrentados ao longo dos processos perceptivos 
sensíveis dos espectadores diante das proposições cênicas contemporâneas. Cabe ressaltar que os 
espectadores mencionados eram licenciandos em Teatro, dado que enfatiza a importância de 
estudos e propostas pedagógicas que contribuam para com a formação de professores da área 
teatral como espectadores ativos, críticos e reflexivos, ao construírem sentidos artísticos e estéticos 
sobre um determinado espetáculo. 
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1.2 Jerzy Grotowski: processo psíquico; expectativas – visíveis e invisíveis 
 
Esta etapa da pesquisa busca apontar alguns elementos que 
caracterizam o olhar de Jerzy Grotowski em relação ao vínculo com o público. O 
objetivo é assinalar evidências das preocupações do encenador no que diz respeito 
às relações do ator com o espectador. Priorizo a primeira fase do percurso histórico 
de Grotowski (1958 a 1969), denominada “Arte como representação”, período esse 
que se define como a fase dos espetáculos. Dessa fase, optei como referência o 
espetáculo “O Príncipe Constante”, peça original de Calderón de la Barca, com 
adaptação de Julius Slowacki, poeta polonês da primeira metade do século XIX. 
A produção da peça “O Príncipe Constante” teve uma importância notável 
na evolução do Teatro Laboratório, pois Grotowski não aderiu ao texto original, 
apresentando uma versão pessoal ao trabalho, embora, segundo ele, tenha 
conservado o significado da obra. O espetáculo começou a ser ensaiado dois anos 
antes da estreia oficial, em 1965, e continuou seu processo de preparação um longo 
período após a primeira apresentação. 
O argumento da peça era composto pela história de um mártir, um 
príncipe espanhol católico que, no tempo dos conflitos entre católicos e mouros, 
manteve a sua fé, mesmo após ter sido feito prisioneiro e submetido a uma série de 
torturas e pressões para que abandonasse o cristianismo. A estrutura narrativa foi 
um elemento importante para Grotowski, o qual se propôs a encenar com 
transparência a história do mártir. Também buscou fazer referências, no desenrolar 
da encenação, à própria situação da Polônia (LIMA, 2008). Portanto, havia no 
projeto do diretor uma preocupação com a comunicação de um conteúdo específico. 
O projeto cênico do espetáculo obrigava os espectadores a ficarem em 
incômodos e altos assentos, situados na parte superior do reduzido espaço cênico 
que condicionava uma visão “quase aérea” daquilo que se sucedia no solo por meio 
do trabalho dos seis atores. O espaço comportava somente trinta pessoas como 
espectadores (JAVIER, 2005). Logo, é possível afirmar que o espetáculo era visto 
da posição de um voyeur, uma vez que palco e plateia eram dispostos como se 
fosse uma arena ou uma sala de operações. Assim, confirma Ludwik Flaszen: 
“Alguém poderia pensar no que vê como algum tipo de esporte cruel em uma arena 
romana antiga ou uma operação cirúrgica como a retratada no quadro ‘A lição de 
anatomia do Dr. Tulp’, de Rembrandt” (2011, p.73). A seguir, a imagem esclarece a 
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concepção espacial proposta para o espetáculo, uma estrutura que expõe somente 
as cabeças dos espectadores, estabelecendo um contato específico do público com 
a cena.  
 
 
 
Figura 1 – Disposição dos espectadores no espetáculo “O Príncipe Constante” 
Fonte: (GROTOWSKI, 2011, p.130) 
 
 
Desde o início do seu trabalho, Grotowski rejeitou as estruturas 
arquitetônicas e os dispositivos usualmente postos a serviço do teatro. É possível 
notar na proposta do espetáculo que a estrutura cenográfica enseja um observar 
diferenciado, quase que uma visualização privada e, portanto, destinada a espionar, 
redefinindo de fato a postura usual do público. Nessa concepção, o espectador seria 
também como aquele que espreita da janela de sua casa, talvez desejando fazer-se 
presente na cena, talvez sendo somente curioso. Ao estabelecer um espaço do 
público tão controlador, por sua forma física, o encenador buscou o domínio sobre 
as condições da observação da cena. Assim, ele exigiu do espectador uma 
percepção diferenciada do espetáculo e produziu ruptura de expectativas da plateia, 
uma vez que o público foi conduzido a uma experiência contrária ao habitual.  
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Segundo Grotowski (2011), o espetáculo foi concebido de maneira quase 
matemática, pois o trabalho foi realizado de forma premeditada para que a maioria 
dos espectadores captasse a mesma montagem das sequências. O papel-título foi 
representado pelo ator Ryszard Cieślak; é interessante notar que, durante meses, 
esse ator trabalhou exclusivamente com Grotowski, para, em seguida, incorporar-se 
ao trabalho com os demais atores do elenco. De fato, o que se observa é que 
Grotowski não levou Cieślak a representar o drama do mártir de Calderón; o 
trabalho, ao invés disso, foi focado sobre um período de memória da adolescência 
do ator, período no qual ele havia vivido uma grande experiência amorosa. Sobre 
essa lembrança, Grotowski expôs:  
 
Isto se referia àquele tipo de amor que, como só pode acontecer na 
adolescência, carrega toda sua sensualidade, tudo que é carnal, mas 
ao mesmo tempo, carrega, por detrás disso, alguma coisa de 
totalmente diferente, que não é carnal ou que é carnal de uma outra 
maneira e que é muito mais como uma prece. É como se, entre 
esses dois aspectos, se criasse uma ponte que é uma prece carnal. 
(apud LIMA, 2008, p.163) 
 
O trabalho do diretor estava concentrado sobre o processo interior do ator 
que executa a ação dramática principal. Nada, segundo Grotowski, foi pedido a 
Cieślak em relação ao personagem a ser representado. Para Cieślak, não havia um 
personagem a interpretar, mas sim uma partitura de ações de suas memórias. 
Segundo Lima, “A memória psicofísica daquele momento localizado na adolescência 
do ator era atualizada exatamente através de um trabalho minucioso sobre as ações 
e os impulsos” (2008, p.164). 
A consequência prática desses procedimentos foi que o público assistia à 
história de um mártir, embora Cieślak não fizesse em nenhum momento ações que 
implicassem na busca mimética do personagem, segundo os moldes canônicos da 
cena do século XX. Sendo assim, como Grotowski mesmo afirmou, o espetáculo 
constituiu-se, como História, através da percepção do espectador. Nesse sentido, o 
Horizonte de Expectativas do encenador estava direcionado à fusão da vida pessoal 
do ator com a história a ser encenada. Do mesmo modo, por meio da vida íntima do 
ator, o trabalho concentrou-se no confronto com o seu consciente e com o seu 
inconsciente, cuja essência das ações ele extraiu do nível mais profundo de si 
mesmo. Essa proposição, segundo Grotowski, teve por objetivo procurar “[...] o fator 
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que poderia atacar o ‘inconsciente coletivo’ dos espectadores e dos atores, assim 
como acontecia na pré-história do teatro [...]” (2010, p. 50). 
Como se nota, o encenador visava a afetar/revelar imagens míticas e 
arquetípicas do universo simbólico do ator para alcançar um caminho em direção ao 
inconsciente coletivo dos espectadores, um campo comum no qual as realidades 
existenciais encontram-se. Aquilo que o espectador viu e aquilo que efetivamente o 
ator elaborou foram coisas diferentes; o espectador sentia uma sinceridade, uma 
realidade da vida do ator, mas associava tudo às palavras do texto dramático e aos 
elementos visuais. No entanto, quando o espectador é colocado em contato com o 
universo simbólico teatralizado, ele se reconhece na ficção como parte integrante da 
experiência estética. 
A dinâmica do processo vivencial do ator articulado às sequências 
textuais, aos elementos visuais, às ações, aos movimentos, aos cantos dos outros 
personagens produzia um sistema de signos que era percebido pelos espectadores 
como o mecanismo da encenação (CEBALLOS, 1992). Dessa forma, Grotowski 
criou uma estrutura que, aparentemente, iludia o público, quando, de fato, estava 
buscando um espaço de experimentação teatral que aproximasse radicalmente 
atores e espectadores. 
É certo que o espectador opera frente aos espetáculos interpretando e 
construindo os sentidos daquilo que poderíamos chamar “máquina espetacular”, 
mas nesse caso particular a direção propôs uma orientação claramente divergente: 
enquanto o público buscava a matriz da narrativa, instalada pelo texto, o 
protagonista orientava-se para outros territórios significantes e distintos. 
A função de entender o espectador, segundo Grotowski, seria um dos 
problemas essenciais do ofício do encenador. O diretor deve ter a capacidade de 
guiar o olhar, de despertar e de concentrar a atenção do espectador. O trabalho do 
encenador é um trabalho de um “espectador profissional”, como assim foi definido 
por Grotowski. Para ele, é preciso discernir, entre um ator que se posiciona em 
primeiro plano e começa uma espécie de introdução e um outro ator que, no 
segundo plano, começa uma ação. O diretor deve entender que, além da beleza de 
uma cena, é preciso observar como funciona o foco de atenção do espectador, de 
onde vem a informação-chave para a produção de sentidos do espetáculo. 
Compreendendo isso, o encenador pode organizar as atenções do público sobre o 
“ator informante” e o ator que ocupa o espaço secundário na ação.  
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Grotowski afirma que se, para atingir tal objetivo, diminui-se a luz, esse 
recurso será um fracasso total, porque todos irão querer ver o que ocorre na 
escuridão. Essa ação secundária deve ser percebida, mas jamais chamar mais 
atenção do que o “ator informante”. Então, a ação deve ser extremamente simples e 
repetitiva, sem surpresas. Ela pode ter uma composição formal e rítmica bastante 
desenvolvida, mas monótona e simples. Assim, o espectador mantém sua atenção 
no ator informante e, por breves períodos, dirige o olhar para a ação a fim de 
controlar se há a mesma ação repetitiva em segundo plano (CEBALLOS, 1992). Há 
muitas soluções para a cena citada acima, mas Grotowski (2010) enfatiza que 
compreender e pensar o olhar direcionado do espectador é ofício fundamental do 
diretor. Nesse sentido, sua função é direcionar o olhar da audiência para algo: em 
certos casos, desviar a atenção, e, em outros, concentrá-la. Destarte, os 
experimentos com a iluminação desvendaram nova relação do espectador com a 
cena: 
 
Abrimos mão dos efeitos de luz, e isso revelou muitas possibilidades 
para o ator trabalhar com recursos como focos estáticos e o uso 
deliberado de sombras e pontos iluminados etc. É particularmente 
significativo que, uma vez que o espectador esteja colocado em uma 
área iluminada ou que, em outras palavras, se torne visível, ele 
comece também a desempenhar um papel na representação. 
(GROTOWSKI, 2011, p.16) 
 
O fenômeno da percepção não é simplesmente externo, senão que se 
relaciona com o registro que uma pessoa tem do mundo que a rodeia. Entre o 
espetáculo e o espectador, existe uma experiência, uma aprendizagem. O olhar 
propicia o criar sentidos, na medida em que a percepção abre-se para o mundo 
particular do objeto, instala-o no circuito interior de cada sujeito. O olhar responde às 
provocações, produzindo imagens, cujos contornos não são reflexos de verdades 
prévias, mas a realização do espetáculo como um ato de aprendizagem.  
Uma encenação não representa nada, ela é aquilo que se percebe. O seu 
sentido é uma construção que emerge da relação da representação com um lugar 
singular da sensibilidade do observador. Só se tem acesso ao espetáculo a partir do 
próprio espetáculo, através de um contato direto com ele, por isso é sempre um 
processo ligado à experiência e ao pensamento. Nessa concepção, o espaço cênico 
é prioridade para Grotowski, colocando o espectador como testemunha da 
experiência ao pensar na relação palco-plateia: 
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A vocação do espectador é ser observador, mas ainda mais, é ser 
testemunha. A testemunha não é quem enfia por toda parte o nariz, 
quem se esforça por ficar o mais próximo possível, ou por intrometer-
se nas ações dos outros. A testemunha mantém-se levemente à 
parte, não quer se misturar, deseja estar consciente, ver o que 
acontece, do início ao fim, e guardar na memória; a imagem dos 
eventos deveria permanecer dentro dela. [...]. Respicio é a palavra 
latina que significa respeito pela coisa, eis a função da verdadeira 
testemunha; não se intrometer com o próprio mísero papel, com 
aquela inoportuna demonstração: ‘eu também’, mas ser testemunha 
– ou seja, não esquecer, não esquecer custe o que custar. [...] No 
caso de O Príncipe Constante, tínhamos que lidar com a 
coparticipação direta, emotiva, em que os espectadores foram 
colocados na situação da testemunha. (2010, p. 122-123)13 
 
Nesse sentido, o espectador é concebido como coautor da obra, num 
processo relacional entre a percepção e a reflexão. No entanto, tal experiência 
estética parece estar mais ligada à reflexão do que propriamente ao prazer estético. 
Ao reconfigurar a posição do espectador para ver a cena, a peça traz assim uma 
inovação, um tipo de novidade que impõe ao público a rever o que já conhecia. 
Desse modo, por mais que o espectador seja arrebatado pela obra, ele fará uma 
reflexão frente ao novo, dando-lhe uma nova organização. Logo, é possível afirmar 
que tal configuração exigiu do público alterações de horizontes, que ocasionaram 
quebras de expectativas, promovendo um apelo para o espectador desinstalar-se do 
modo comum para descobrir, adjacentes à cena, outros lugares, cujas fronteiras 
foram subvertidas e rabiscadas. 
O ator Ryszard Cieślak interpretou o personagem do Príncipe por meio de 
materiais de sua vivência pessoal, ou seja, utilizou-se de experiências sensoriais 
vividas, e transportou-as para seu exercício cênico, através da direção e do 
treinamento propostos por Grotowski. O procedimento que orientou o trabalho de 
Cieślak consistiu em memorizar os monólogos do “Príncipe Constante”, a ponto de 
dominá-los inteiramente. A partir de então, Cieślak começou a rememorar 
fisicamente um encontro amoroso e a processá-lo cenicamente através das “ações 
físicas” ou “psicofísicas” sugeridas por Constantin Staniskavski e retomadas por 
Grotowski. O princípio que organizou esse trabalho considera que o corpo tem um 
                                            
13 Conferência realizada em 18 de outubro de 1968 na sede parisiense da Academia Polonesa das 
Ciências, intitulada de Teatro e Ritual. 
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estatuto não puramente físico, pois trata-se do “corpo-memória” ou do “corpo-vida” 
do qual fala Grotowski.  
Focalizando o domínio psicofísico do ator, Grotowski demandou que 
Cieślak enfrentasse todas as barreiras, com o fim de se entregar ao máximo ao 
experimento desarmando-se e desnudando-se, para atingir o estado de 
compreensão de si próprio no espaço cênico, que já não seria apenas uma cena 
teatral, mas uma vivência integradora. Nesse espetáculo, segundo o crítico Jòsef 
Kelera, o artista Ryszard Cieślak alcançou o ápice do trabalho do ator: 
 
Até agora, aceitei com reservas termos como ‘santidade laica’, ato de 
humildade e purificação que Grotowski usa. Hoje admito que eles 
podem ser aplicados perfeitamente ao personagem Príncipe 
Constante. Uma espécie de iluminação psíquica emana do ator [...]. 
Nos momentos culminantes do papel, tudo o que é técnica torna-se 
algo iluminado; de dentro acende-se uma luz, literalmente 
imponderável. A qualquer momento o ator irá levitar... Ele está em 
estado de graça. E ao seu redor esse ‘teatro cruel’, com suas 
blasfêmias e excessos, é transformado em um teatro em estado de 
graça. (2011, p.82, grifos meus) 
 
Por essas palavras, Kelera constata que a qualidade da interpretação do 
ator ultrapassou as propriedades técnicas e, nesse sentido, é possível compreender 
o processo de Grotowski como um profundo enfrentamento para o 
autoconhecimento. Assim, trabalhar as experiências e a memória do ator com a 
intenção de acessar as estruturas coletivas subjacentes à psique para a construção 
do personagem significa trabalhar os processos psíquicos para evocar imagens 
arquetípicas através dos mitos. Os mitos estão calcados nos traços de memórias de 
experiências de gerações passadas e, se retomados em um espetáculo, ataca-se o 
inconsciente coletivo,  
 
[...] o que resulta uma ressonância, um reflexo, mesmo que seja na 
base de uma oposição, do sentimento de que algo foi profanado; 
aproximamos entre eles os dois ensembles (o grupo dos atores e o 
grupo dos espectadores) [...]. (GROTOWSKI, 2010, p.51) 
 
Essa experiência aponta diretamente para um dos princípios 
fundamentais da ideia do Teatro Pobre: a relação entre o ator e o público, que 
consiste em fazer ressoar algo na intimidade do espectador, em impactá-lo de 
maneira profunda. Dessa forma, atores e plateia mantêm ativas a ritualização de 
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situações e práticas essenciais da psique coletiva da humanidade: “Talvez seja o 
mito, talvez o arquétipo, segundo a terminologia de Jung, ou – se quiserem – a 
representação coletiva ou pensamento primitivo, pode ser usada a definição que se 
queira.” (GROTOWSKI, 2010, p.124) Por esta razão, o ator deve rejeitar o 
"publicotropismo", isto é, aquele espetáculo em que o ator dirige-se ao público para 
conquistá-lo ou seduzi-lo. Portanto, o ator 
 
não deve representar para a platéia, e sim se confrontar com ela, em 
sua presença. Deve cumprir um ato autêntico, tomando o lugar dos 
espectadores, experimentando participar de um ato de extrema 
sinceridade e autenticidade, ainda que disciplinado. Ele deve doar-
se, e não se controlar; abrir-se, e não se fechar, pois isto terminaria 
no narcisismo. (GROTOWSKI, 1971, p. 169)  
 
Sinceridade e autenticidade são palavras-chave para entender o que 
pretendia Grotowski na relação do seu ator com o público. Esta relação apoia-se na 
força de uma verdade cênica. Uma verdade resultante de uma presença significante, 
de um estar aqui e agora para o público como vivência real do sujeito. Um ato de 
pureza total em relação à interpretação do ator, sustentado pela intensidade da 
disciplina e precisão da partitura. Essa combinação de elementos era o que sugeria 
o projeto de Grotowski na primeira fase de sua trajetória: o período dos espetáculos.  
O público percebe o ator primeiramente como presença física, real, um 
sujeito inserido em uma determinada sociedade. Num segundo momento, o público 
percebe-o no universo ficcional, do enredo do espetáculo: o personagem. O ator 
transita nesse duplo sentido, ele é uma pessoa real, e, ao mesmo tempo, em um 
espetáculo, ele é um personagem daquele contexto fictício. O trabalho de Grotowski 
pretendia romper com esse duplo sentido. Para tanto, Cieślak precisava permanecer 
no personagem por meio do texto do “Príncipe Constante” e de sua partitura, 
atrelado a sua experiência pessoal. 
Nessa configuração, o espectador tece uma recepção/relação particular 
entre autor, encenador e obra. Em todo o caso, o espaço teatral desempenha um 
papel de mediação entre o texto e a representação, entre os diversos códigos da 
encenação, enfim, entre espectadores e atores. Nesse sentido, a recepção do 
público transforma-se, na elaboração do olhar da leitura, em um universo tramado 
de significados. Na dinâmica estabelecida entre o real e a ilusão, Grotowski 
convocou e revitalizou, na proposta do “Príncipe constante”, uma realidade 
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preexistente, pela revisitação da memória do ator, na criação de uma relação 
intertextual entre texto literário e textos fictícios. Ele leva para o espectador a fruição 
de uma encenação que transita entre realidade, ficção e imaginários. 
A potência do espectador da encenação “O Príncipe Constante” está 
diretamente relacionada ao universo instaurado pela cena, sobretudo na 
comunicação instituída pelo ator que utilizou simultaneamente na vida e na 
construção de uma representação o mesmo material, capaz de gerar uma arte 
similar à própria existência. 
Assim, posso afirmar que o encenador buscou instrumentos no trabalho 
do ator para propiciar acesso ao inconsciente coletivo dos espectadores. Por 
consequência, atores e espectadores parecem compartilhar, durante algum tempo, 
um especial estado de presença, uma relação de sedução, talvez o mesmo êxtase 
que experimentam as pessoas ao descobrirem a capacidade de realizar algo novo.  
Grotowski começou a trabalhar nas fases seguintes – “O Parateatro”, “O 
Teatro das Fontes” e “A Arte como Veículo” – novas maneiras de relacionamento 
com aquilo que seria o espectador que não representa um espectador tradicional 
que, de algum modo, é um sujeito capaz de se envolver no espetáculo na sua 
totalidade. Esse novo espectador confunde-se com o próprio performer, de tal forma 
que já não há mais um espetáculo. A partir de então, Grotowski propôs experiências 
similares às antigas cerimônias rituais, de cujo acontecimento todos faziam parte.  
Como consequência dessas experiências, que romperam a barreira que 
separava performance do ator e experiência do público, Grotowski passou a não 
produzir mais espetáculos para trabalhar sobre questões relacionadas ao universo 
de interação possível entre seres que performatizam. É possível afirmar que, nesse 
momento, Grotowski avançou para além da fronteira do teatro, tendo em vista que, 
para o seu acontecimento, faz-se necessária uma audiência, um assistente que 
recepciona o ator. 
 
 
1.3 Gerald Thomas: dimensão mítica; expectativas – talhadas e deflagradas 
 
Gerald Thomas é um artista em constante diálogo com a arte e seus 
procedimentos contemporâneos. Suas encenações estão alicerçadas na incoerência 
e no caos. Seu teatro tem o vigor da ruptura com padrões aristotélicos consagrados 
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na dramaturgia. A palavra é só mais um dos elementos que utiliza para compor a 
cena. E não se trata de uma palavra qualquer, mas um diálogo filosófico sobre o 
sujeito e a arte, marcado por citações de filósofos, artistas plásticos, escritores e 
dramaturgos.  
A partir de uma intensa intertextualidade, o encenador combina as ações 
fragmentadas e repetitivas de seus atores com a música, a luz e o espaço. Com 
desenvoltura, ele transita por entre as linguagens artísticas, fundindo-as, 
desestruturando-as, desconstruindo-as para dar forma e conteúdo a um novo teatro, 
a uma nova dramaturgia. É possível perceber tais afirmações na crítica teatral de 
Macksen Luiz do Rosário Filho no Jornal do Brasil sobre o espetáculo “NxW”14 de 
Gerald Thomas.  
 
É dentro de uma estrutura cênica que se mistura tal qual a escrita – 
não há dissociação entre o papel e o palco, aquilo a que se assiste é 
paralelo ao processo dramatúrgico – que se estabelece o registro da 
encenação. A inexistência de um texto com conformações 
dramáticas que pretenda contar uma história corresponde à ausência 
de evolução narrativa. O fragmento é o padrão de medida nas 
repetições de uma mesma cena, na inversão das palavras, em frases 
e ruídos, descoordenados e no uso da música. Gerald Thomas 
multiplica imagens em quadros (cenas quase autônomas) e procura 
jogar o espectador dentro dessas imagens em movimento. (2000) 
 
A encenação de Thomas não pretende organizar a engrenagem teatral do 
sentido da representação, não é um processo de leitura e interpretação cênica de 
um texto dramático. Ele não se limita a ordenar os elementos cênicos, mas 
sistematiza concepções significativas, construindo um modo específico de criar a 
cena. Dessa forma, o discurso cênico torna-se a maneira pela qual o encenador 
organiza a representação no espaço e no tempo em conformidade com os 
intérpretes numa lógica diferenciada. Por exemplo, Cibele Forjaz (2010) relata a sua 
experiência ao assistir pela primeira vez a um espetáculo de Thomas, “Electra com 
Creta”, em abril de 1987, na qual descreve o que presenciou, especialmente sobre a 
iluminação do espetáculo:  
 
A luz lateral, em corredores, fazia aparecer e desaparecer 
personagens e imagens, textos ditos como torrentes de palavras, ou 
                                            
14 O espetáculo foi baseado em protestos do filósofo Friedrich Nietzsche contra o músico Richard 
Wagner. 
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em citações curtas, e as mesmas imagens/cena eram repetidas ora 
aqui, ora ali, formando um quebra-cabeça. [...] Nunca tinha visto uma 
luz assim. Luz diretora. Luz texto. [...] Como uma sinfonia 
minimalista, o roteiro de luz revelava três partituras espelhadas, onde 
sequência de ações se repetiam, se multiplicavam. (p. 156) 
 
Nesse caso, a iluminação tornou-se um elemento de igual 
representatividade, comparada ao texto. Não era uma luz com referências no 
conceito do teatro dramático, no sentido de ambientar a cena, era uma “luz texto”, 
“luz diretora” como Forjaz afirma. De fato, a iluminação concebida dessa maneira, a 
partir do jogo de novas relações que se estabelece na encenação, traz uma 
dimensão de cores, cortes, ritmos, sombras, na qual os efeitos irão traçar um 
discurso visual, fundado no não-verbal, tornando-se um elemento de grande eficácia 
narrativa.  
O que define o teatro de Thomas é a forma, ou melhor, é o modo como a 
informação é tratada na cena, pois há uma exploração exaustiva de outros 
elementos cênicos junto com a construção da dramaturgia. O encenador não trata o 
texto como uma escrita linear do drama, a partir do conceito clássico discutido e 
explicitado pelo pesquisador Peter Szondi (2001). O teatro de Gerald Thomas  
 
[...] começou a ser feito de fragmentos sem unidade aparente. Os 
espectadores foram convidados a mergulhar no meio de dezenas de 
citações de filósofos, artistas plásticos, escritores, cineastas, 
músicos, todos democraticamente fervidos no caldeirão de 
referências do diretor. Marcel Duchamp, Samuel Beckett, Tadeusz 
Kantor, os dois Richards – Wagner e Foreman – Dante Alighieri, 
Christo e Cristo, Francis Bacon, James Joyce, Proust, Shakespeare 
e Haroldo de Campos passaram a ser ‘incestuados’ na ópera seca 
de Gerald Thomas. (FERNANDES e GUINSBURG, 1996, p. 23) 
 
Nesse sentido, Sílvia Fernandes e Jacó Guinsburg (1996) ainda 
acrescentam que a leitura da cena, nessa concepção, não é fácil, pois os elementos 
que compõem a encenação são justapostos por fragmentos de textos, imagens e 
personagens que não revelam seu grau de parentesco. Ao mesmo tempo, várias 
histórias compõem o espetáculo, embaralhando propositalmente épocas e 
personagens, técnica que Thomas denominou de “incesto”. Nessa perspectiva, o 
espectador é perpassado por vários níveis de rupturas de expectativas, uma vez que 
as camadas de materiais sobrepostas em cena solicitam do público outras maneiras 
de conexão, outras capacidades perceptivas. 
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Por meio da justaposição de várias personagens, o encenador cria novas 
perspectivas de visão de uma mesma figura dramática. O procedimento da 
intertextualidade é marcante em suas montagens, exigindo uma reorganização dos 
fatos em cena a partir de uma herança cultural adquirida pelo espectador. Portanto, 
são espetáculos que supõem uma plateia iniciada nos códigos de leituras anteriores. 
Dessa forma, a memória do espectador é permanentemente convocada. 
Por outro lado, ainda que o espectador, no ato da leitura, carregue 
consigo pouco ou nenhum conhecimento histórico das proposições colocadas na 
cena, ele irá fruir a encenação ao seu modo, para delinear possíveis relações. Ora, 
se é o espectador quem na realidade cria o espetáculo, faz-se necessário que o 
mesmo esteja atualizado com o que ocorre nas encenações, para onde caminham, 
suas propostas, dentre outras informações. Sobre a plateia, Anne Ubersfeld afirma: 
 
[...] é o espectador, muito mais que o encenador, quem fabrica o 
espetáculo, pois ele tem de recompor a totalidade da representação 
em seus eixos, o vertical e o horizontal ao mesmo tempo, sendo 
obrigado não só a acompanhar uma história, uma fábula (eixo 
horizontal), mas também a recompor a cada momento a figura total 
de todos os signos que cooperam na representação. Ele é forçado a 
envolver-se no espetáculo (identificação) e a afastar-se dele 
(distanciamento). Não há, é certo, outra atividade que exija 
semelhante investimento intelectual e psíquico. Daí advém, sem 
dúvida, o caráter insubstituível do teatro e sua permanência em 
sociedades tão diferentes e sob formas tão variadas. (2005, p. 20) 
 
Assim sendo, a recepção do público envolve imaginação, percepção, 
emoção, intuição, memória e raciocínio. Ser espectador é uma prática analítica 
direcionada pelo desvendar de sentidos, ou ainda, de significados e ressonâncias ao 
acúmulo de conhecimentos artísticos e estéticos, aberto a uma leitura historicizada. 
Portanto, não há uma única interpretação sobre um determinado espetáculo, em 
função do diálogo que o espectador trava com a cena. 
O projeto de Thomas consolidou-se por colocar nos espetáculos várias 
lógicas em movimento; a desconstrução do texto, sua marca mais conhecida, coloca 
um convite para o espectador: organizar a narrativa. Dessa maneira, a palavra dita 
por um ator estabelece-se de outro modo, pois esse a ressignifica, a partir da sua 
partitura corporal, articulando-a com os elementos sígnicos colocados na cena.  
 
[...] o ator, geralmente, se prende de uma forma desesperada a uma 
coisa chamada texto. Isso quer dizer que o ser humano se prende 
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desesperadamente a uma coisa chamada palavra. Por quê? Não sei. 
Talvez porque seja uma forma mais imediata de identificação das 
coisas. E isto é um perigo constante para o artista: o de virar um 
cicerone descritivo de assuntos realistas. [...] não perco muito tempo 
com o texto. Ele me serve como um elemento tão forte ou tão fraco 
quanto a luz, quanto a expressão isolada de um ator, quanto uma 
música etc. Quando o meu texto é concebido ele tem que ser 
enxergado como um elemento concretista. Uma sílaba dita por 
alguém passa a ter importância onomatopaica porque aquele som 
naquele momento invoca coisas mais interessantes do que uma 
palavra ‘aguardada’ pela platéia. (THOMAS15, 1996a, p. 29 e 30) 
 
De acordo com o encenador, a palavra tem a mesma importância em 
comparação com qualquer outro elemento da engrenagem teatral. As proposições 
de Thomas promovem o rompimento das demarcações e as fronteiras são borradas, 
uma vez que a estética teatral que ele preconiza tende a quebrar/romper com as 
expectativas delineadas pelo espectador. Alberto Guzik relata que Thomas 
  
Capta de todos os lados, de todo tipo de fonte, da política à literatura, 
do surrealismo ao minimalismo, da música à filosofia e ao cinema, as 
informações que lhe interessam. Leva-as para a cena depois de 
cozê-las no forno íntimo de seu universo de imagens. O palco, nesse 
teatro, é uma tela, um filtro das emoções e percepções do artista. [...] 
Exibe visões, frases, fragmentos, num carrossel veloz, destinado a 
atordoar o espectador. (1996, p. 199) 
 
O encenador confirma sua condução: “Se um espetáculo meu significar 
uma única coisa eu me retiro de cena ou me suicido” (THOMAS, 1996a, p. 33). Por 
certo, a obra de Thomas deseja perturbar a audiência, desestabilizá-la, por meio de 
proposições que caracterizam a tônica do encenador, constituindo o seu “horizonte 
de expectativas” num deflagrar de expectativas. Segundo Fernandes (1996), com 
frequência, ainda que destituído de personagem, a voz e a própria presença de 
Thomas interferem na cena. O Gerald Thomas que adentra o palco, na maioria das 
vezes com monólogos, profere comentários do espetáculo, da personagem, 
produzindo um reflexo verbal do seu próprio universo imaginário. 
Desde a década de 1980, os espetáculos produzidos por esse encenador 
são alicerçados numa estrutura teatral semelhante às discussões da atualidade 
sobre o teatro pós-dramático, conceito cunhado por Lehmann. O autor analisa a 
evolução das formas cênicas e textuais do teatro após o século XX e aponta o 
                                            
15 Fala de Gerald Thomas na entrevista dada aos “Cadernos do SESC”, em janeiro de 1994. 
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surgimento de um novo tipo de teatro que coloca novos paradigmas na cena e na 
dramaturgia. Lehmann (2011) constata que o texto deixou de ser o elemento a 
orientar as montagens, efeito provocado pelo teatro pautado na estética pós-
moderna dos anos 1960 e estabelecido, sobretudo, na década de 1980. 
Lehmann não cria um conceito para ser aplicado nesse ou naquele teatro, 
mas fornece uma estrutura teórica distanciada das relações clássicas do teatro. O 
texto é fracionado ou eliminado e os elementos periféricos do teatro tomam o núcleo 
da cena. Com efeito, desde as primeiras montagens de Thomas, identificam-se 
elementos de seu trabalho integrados às novas configurações e aos novos conceitos 
da representação teatral marcados pelo hibridismo e pela intertextualidade.  
Muitas vezes, essas inovações no palco colocam a obra teatral de 
Thomas sob olhares críticos, em geral a partir de percepções negativas. A imprensa 
brasileira, com recorrência, apresentou críticas severas em relação ao seu trabalho 
artístico, especialmente no que se refere à extinção da palavra nas encenações 
quase que na sua totalidade. Manchetes como “Teatro da palavra versus teatro da 
imagem” foram trazidas à tona compondo o debate sobre a concepção teatral de 
Thomas. Entretanto, ele rebateu às críticas: 
 
Se eu abro a cortina, e em cena está uma mesa vazia, com um prato 
de comida ainda quente, sem um só som, e deixo a imagem lá por 
vários minutos, o que o espectador vai fazer dessa informação? Vai 
olhar o tableau e não pensar nada, ou transformará essa imagem em 
palavras dele, ou construirá ainda uma terceira simbologia 
constituída de palavras, impressões e outras várias coisas? Como irá 
se dar a reflexão do espectador sobre essa cena? É impressionante 
estarmos varando mais um ano e o imbecil blá-blá-blá sobre a 
palavra ou a imagem no teatro ainda ser um tópico na cabeça (ou do 
pouco que resta dela) de alguns que se dizem teatrólogos. (1996b16, 
p.69) 
 
Thomas contestou, por muitas vezes, de forma rígida, os artistas 
brasileiros. O seu propósito sempre esteve na contramão, uma vez que o seu 
trabalho instaura um movimento cênico não contínuo, feito de fragmentos sem 
nenhuma unidade aparente. 
Em relação à construção da personagem, os procedimentos utilizados por 
esse encenador conferem ao ator o trabalho de criação, baseado em um 
                                            
16 Trecho da matéria publicada no jornal “O Globo”. 
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emaranhado de vozes, personagens que trazem à tona fatos aleatórios com saltos 
temporais e associações aparentemente desconexas. Cabe a esse artista a 
responsabilidade de criar personagens, a partir de referências históricas 
apresentadas pelo encenador e de pistas narrativas colocadas em jogo no processo 
criativo.  
Em Thomas, a preparação do ator compreende um trabalho de 
desnudamento do corpo em um processo de bloqueios psicofísicos que tendem a 
restringir a plasticidade da atuação cênica. Sílvia Fernandes (1996) investigou com 
afinco os procedimentos por ele utilizados em seu trabalho de direção. A autora 
deteve-se especialmente no espetáculo “Carmem com filtro 2”17, analisando a 
atuação de Bete Coelho interpretando a personagem Carmem. Na etapa inicial, 
Thomas elimina as técnicas de atuação às quais a atriz estava habituada: “O 
processo de desconstrução principia com a desestruturação dos esquemas 
corporais rotineiros e a desestabilização dos códigos de interpretação já 
introjetados.” (FERNANDES, 1996, p. 98) 
Desse modo, torna-se evidente que o treinamento consistiu basicamente 
em estimular o novo, o completamente novo, no qual “[...] todas as certezas 
técnicas, metodológicas ou teóricas que o ator possa trazer de seu aprendizado 
anterior são sistematicamente demolidas” (FERNANDES, 1996, p.98). O trabalho 
pré-cênico é justamente esse, o de desconstruir para construir. Thomas adota 
procedimentos específicos para o refinamento do aparato físico e vocal da 
intérprete, objetivando uma conscientização e potencialização dos recursos de 
expressão da atriz.  
 
Eu pego pelo braço, marco todos os movimentos, dou a musicologia 
do texto que ainda não veio, mexo na cara, na sobrancelha, ensino 
como tensionar o corpo para aquele momento específico. O ator 
aprende aquilo e aprende a se sentir orgânico dentro disso, dia após 
dia. (THOMAS18, 1989, apud FERNANDES, 1996, p. 100) 
 
Nesse sentido, é possível imaginar a atriz sendo gradativamente 
pincelada pelo diretor, o qual se torna, por sua vez, um pintor. “A Bete Coelho era 
                                            
17 O espetáculo “Carmem com filtro 2” estreou em outubro de 1988 no La Mamma (Nova York) e no 
Brasil em março de 1989 no Teatro Nelson Rodrigues (Rio de Janeiro).  Segundo Sílvia Fernandes 
(1996), a atriz Bete Coelho, trabalhando com Thomas desde a primeira montagem de “Carmem”, 
sintetizava, naquele momento, tudo aquilo que Gerald esperava de um ator. 
18 Gerald Thomas em “carta ao crítico Marco Veloso”, de 14 de dezembro de 1989. 
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dirigida milimetricamente: ‘agora respire, agora ponha a mão no chão, agora grave, 
grave, grave, agora sobe, sobe, sobe’” (DAMASCENO,1994, apud FERNANDES, 
1996, p. 101). Nesse cenário, inicialmente, o trabalho de criação do ator é 
conduzido, sobretudo pelo encenador, sem que aquele se torne uma mera 
“marionete”. O ator elabora e personifica sua atuação, a partir de um rigoroso 
treinamento, sob as orientações do encenador.  
 
O ator tem de ter boa dose de disponibilidade para trabalhar com 
Gerald Thomas. As personagens que ele inventa não são simples 
nem fáceis. Impossível lembrar de uma ao menos que andasse em 
linha reta, como um ser humano normal, sem quebrar o eixo do 
corpo em ângulos improváveis. [...] Figuras sem sensualidade, 
esquálidas, desvitalizadas. Maquilagens carregadas, rostos retintos 
de branco, como máscaras de teatro japonês. As marcações são 
coreográficas. Quase sempre desenhadas em linhas paralelas e com 
acentuado uso de diagonais. (GUZIK, 1996, p. 208) 
 
A atriz Bete Coelho compôs “[...] o gesto e o movimento através de 
tensões concentradas em áreas específicas dos músculos que indicam os 
respectivos estados emocionais” (FERNANDES, 1996, p. 130). Dessa maneira, 
parecem não existir elementos corporais supérfluos, a composição da partitura 
corpórea tem por finalidade a qualidade de clareza do movimento. O resultado desse 
procedimento acarreta uma interpretação sem excessos, com ênfase para cada 
gesto, movimentos determinados, nunca arbitrários. A interpretação de Carmem 
mostra-se em cena com “[...] sequências abruptas por onde irrompem as situações 
diferenciais ou as variações qualitativas da personagem. Um corte brusco separa 
uma sequência da outra, como se um determinado esquema de emoção explodisse 
[...]” (FERNANDES, 1996, p. 109). 
No caso da personagem Carmem, as referências para a construção do 
papel estão superpostas no gesto da primeira Carmem de Prosper Merimée, criada 
num conto breve de 1845, destacando a figura da mulher que destrói a vida de um 
tenente denominado José, especialmente no enredo da ópera de Bizet. Além disso, 
as citações da narrativa operística da personagem grega Helena, mítica causadora 
da Guerra de Tróia, e a Helena de Fausto criada por Goethe são agregadas na 
composição da personagem (FERNANDES, 1996). A cigana Carmem, por exemplo, 
é o arquétipo da mulher fatal, herdeira do erotismo e da paixão, impulsionada por 
suas vontades e poder de atração. Carmem e as duas Helenas são representações 
mitológicas, suas histórias marcaram o inconsciente coletivo humano e contribuíram 
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para formar os arquétipos coletivos do mártir, do herói, da mulher sedutora, dentre 
outros.   
Como se nota, a construção da figura de Carmem resultou em uma 
personagem justaposta de fragmentos, numa aglutinação de várias personagens. O 
espetáculo incorpora a dimensão mítica pela protagonista, utiliza imagens que 
comunicam diretamente ao coletivo inconsciente, e é por meio do reconhecimento 
dos símbolos que os arquétipos tornam-se potentes. Os símbolos, por deterem força 
e significado para a humanidade, tendem a envolver a consciência do espectador, 
possibilitam a percepção da realidade de uma maneira diferenciada. Portanto, o 
procedimento intertextual pressupõe uma atitude distinta do espectador frente à 
cena e incita-o a abrir-se para a leitura da personagem, para construir sentidos e 
construir-se enquanto leitor-texto.  
Uma outra dimensão do trabalho intelectual do público é atualizar a 
tradição, mesmo que, para isso, ele se contraponha a alguma de suas certezas e, a 
partir daí, consiga discernir ou mesmo vislumbrar novas possibilidades de leitura. 
Afinal, o significado de uma obra não morre, nem se congela: cada momento, cada 
geração, cada leitor a compreenderá, a partir de ângulos singulares. É próprio do 
olhar perceptivo apontar como se constitui a nova perspectiva, e o que ela 
realmente pode acrescentar de novo. O trabalho do espectador, de fato, é 
cumulativo, devido à consciência individual histórica que o precede.  
No campo dos significados, a compreensão da cena ocorre sob múltiplos 
olhares, portanto, jamais por uma única interpretação. Por isso, é possível afirmar 
que não existe uma leitura singular e homogênea por parte do público. A função da 
obra de arte não é transmitir um significado conceitual determinado; seu sentido irá 
ser completado segundo as peculiaridades da plateia. Dessa forma, a quebra de 
expectativas é essencial para o espectador construir progressivamente novos 
conhecimentos, novas formas de pensar e de relacionar experiências teatrais 
anteriores com as novas.  
O encenador Thomas concretiza seus espetáculos calcado em um 
arcabouço histórico de referências, abrindo espaço para o espectador dialogar com 
um território destituído de fronteiras. Por meio do jogo metafórico, da identidade 
visual de suas montagens e da complexidade da sua linguagem, a sua escrita 
cênica registrou a sua marca na plataforma teatral brasileira. As proposições desse 
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artista com obras multifacetadas contribuíram e influenciaram de forma significativa 
as produções cênicas nacionais da atualidade. 
 
 
1.4 A complexidade do espectador na teatralidade contemporânea 
 
Grotowski e Thomas, cada qual com sua linha de pesquisa nas propostas 
cênicas analisadas, exploraram o universo psíquico e mítico, promoveram quebras 
de expectativas do espectador, inserindo-o praticamente dentro da cena com 
brechas a serem completadas e experienciadas. Suas proposições cênicas 
reverberaram ecos para o desenvolvimento dos grupos e artistas brasileiros e 
permanecem em posição de inspiração para distintos processos criativos. Os 
espetáculos dos referidos encenadores foram apresentados em uma época na qual 
as novas tecnologias da informação e da comunicação estavam sendo gestadas e 
testadas, momento em que o público apresentava características diferenciadas dos 
dias atuais.  
A partir dessa ótica, cabe refletir sobre o espectador imerso na realidade 
virtual e nas mais diversas esferas tecnológicas da sociedade contemporânea. Essa 
importante consideração contribuirá na análise subsequente desenvolvida acerca da 
formação do professor de Teatro, dado que a expansão das novas tecnologias e o 
aumento exponencial da informação demandam uma compreensão específica da 
percepção sensorial; portanto, uma nova organização do trabalho educacional. A 
infinita capacidade de criação tecnológica impõe novos desafios pedagógicos, tanto 
pelas novas formas de mediação do processo do conhecimento quanto pelo novo 
perfil dos estudantes, permanentemente conectados à virtualidade.  
Nesse contexto de mudanças, as novas tecnologias têm significativo 
impacto nas produções cênicas e alteram radicalmente a condição do espectador, 
transformando-o em sujeito da arte, de forma participativa/colaborativa. Em função 
de uma ampla disponibilidade de sensações e de sentidos, o público é convidado a 
perceber, a transformar e a simbolizar as experiências criativas, na descoberta do 
deleite da obra artística mediante o deleite da análise. À vista disso, o sujeito 
contemporâneo e a sociedade são observados, na busca por compreender a 
complexidade do espectador teatral na atualidade. 
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O ritmo acelerado da vida urbana, a velocidade com que os fatos 
acontecem, resultado de uma sociedade submetida aos ponteiros do relógio 
parecem trazer a impressão contemporânea de que, a cada momento, muitas 
pessoas vivem à beira de um ataque, em razão da sensação de que o tempo passa 
rápido demais, situação potencializada pelas modificações impostas e 
materializadas pelas cidades aceleradas, caóticas e fragmentadas.  O exagero de 
ansiedade da vida cotidiana, que solapa o intelecto, contribui para caracterizar novos 
modos de interação do espectador na cena teatral atual. Do mesmo modo, a 
produção poética materializa-se forjada pela lógica social e pela cultura digital, ainda 
que o objetivo seja transgredir as normas e as instituições vigentes.   
A escrita cênica, assim como as ações humanas, é afetada pelo 
fenômeno da sensação, em função de uma crescente espetacularização da vida e 
da constante inovação tecnológica. Embora as sensações e a tecnologia tenham 
sido sábias guias ao longo do percurso histórico, as novas realidades com as quais 
as pessoas têm se defrontado surgiram com uma rapidez impressionante. Os 
mecanismos comportamentais seguidos pela sociedade têm conferido normas e 
procedimentos que desestabilizam a intensidade das inter-relações sociais, 
econômicas e culturais.  
O filósofo alemão Christoph Türcke (2010) afirma que os constantes 
estímulos imagéticos que recebemos hoje têm consequências comparáveis ao vício 
de um dependente químico e, nesse sentido, as imagens do cotidiano impedem o 
sujeito de chegar à sensibilidade e, portanto, funcionam como um estado anestésico 
ao qual se está condicionado. De acordo com o autor, tal como os efeitos causados 
pelas drogas causam em seus usuários, a metralhadora audiovisual contemporânea 
provocou um aumento de dependência, uma vez que 
 
Não é mais suficiente que os acontecimentos sejam por si só 
explosivos, confeccionados de forma chamativa, ou que tenham as 
manchetes gritadas como nas edições extras de outrora; o meio 
audiovisual necessita mobilizar todas as forças específicas de seu 
gênero e ministrar a notícia com toda a violência de uma injeção 
multissensorial, de forma que atinja o ponto que almeja: o aparato 
sensorial ultrassaturado dos contemporâneos. (TÜRCKE, 2010, p. 
19) 
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Nesse contexto, cabe destacar o conceito “sociedade do espetáculo”19,  
cunhado pelo pensador francês Guy Debord, maior expoente da Internacional 
Situacionista – IS20. Debord e seus companheiros da IS dedicaram-se a revitalizar a 
teoria marxista no contexto da modernização da França após a 2ª Guerra Mundial21 
e o excessivo consumismo da sociedade capitalista nos anos de 1960. Em termos 
gerais, Debord discute a ”espetacularização midiática” e define o espetáculo como o 
conjunto das relações sociais mediadas pelas imagens. A crítica traz em seu bojo a 
presença da imagem na sociedade e, na sua concepção, a forma como ela é 
utilizada pode induzir à passividade e à aceitação do capitalismo. O autor afirma que 
o espectador torna-se alienado pelo trabalho e pela arte capitalista, pois “[...] quanto 
mais ele contempla, menos vive; quanto mais aceita reconhecer-se nas imagens 
dominantes da necessidade, menos compreende sua própria existência e seu 
próprio desejo.” (1998, p. 24) 
Importante assinalar que a sua crítica é uma retomada do conceito de 
“fetichismo da mercadoria”, cunhado por Karl Marx22 na obra intitulada “O Capital”, 
de 186723. Segundo Marx, “o caráter místico da mercadoria não provém, portanto, 
de seu valor de uso, tampouco do conteúdo das determinações de valor” (1985, p. 
70). Nesse sentido, Marx constata que uma mercadoria, quando finalizada, adquire 
uma valoração de venda irreal e infundada; assim, ele denuncia de forma 
contundente que a mercadoria perde a sua relação com o trabalho e ganha vida 
própria.  
Cabe lembrar que, antes de Debord, Theodor Ludwig Adorno atualizou o 
fetichismo marxista ao descrevê-lo sob as novas técnicas de propagação do bem 
cultural na forma de mercadoria. Tal concepção fundamenta o seu pensamento 
                                            
19 “A Sociedade do Espetáculo”, escrita em 1967, é o trabalho mais conhecido do filósofo pós-
marxista Guy Ernest Debord (1931-1994).  
20 A Internacional Situacionista foi fundada em 1957, na Itália, movimento político e artístico que 
publicou o seu manifesto em 1960. Tinha como objetivo abolir a noção de arte como uma atividade 
especializada e separada da sociedade. Em geral, os ativistas lutavam contra a espetacularização, 
almejavam alcançar a participação ativa das pessoas em todos os campos da vida social, sobretudo 
na cultura. 
21 A 2ª Guerra Mundial foi um conflito militar global que durou de 1939 a 1945, envolvendo a maioria 
das nações do mundo. 
22 Karl Heinrich Marx (1818-1883), junto com Friedrich Engels (1820-1895), filósofos alemães, 
analisaram a sociedade capitalista, refletindo sobre as instituições que a regulavam e as relações 
humanas e, desse modo, alcançaram um conjunto de ideias que serviriam de base para a teoria 
marxista. 
23 De forma mais precisa, o conceito é encontrado numa seção intitulada “O fetichismo da 
mercadoria: seu segredo”, essa seção situa-se no primeiro capítulo denominado de “A Mercadoria” 
que, por sua vez, faz parte do primeiro livro, intitulado “O Processo de Produção do Capital”. 
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crítico, ou seja, o fetichismo da mercadoria funde-se no fetichismo da mercadoria 
cultural. De acordo com Adorno, o processo da indústria cultural24 contribui para a 
manipulação e a alienação do gosto: “pessoas que se enquadram cegamente em 
coletivos convertem a si próprios em algo como um material, dissolvendo-se como 
seres autodeterminados. Isto combina com a disposição de tratar outros como sendo 
uma massa amorfa.” (1995, p.129) De fato, o fetichismo da mercadoria é inerente à 
fabricação das manufaturas, tendo em vista que, na sociedade capitalista, o 
processo de produção automatiza-se em função do desejo dos indivíduos. 
A travessia do conceito de “fetichismo da mercadoria” impresso por Marx, 
revisto por Adorno e reelaborado por Debord, atualmente é examinado por Türcke 
com o olhar voltado para o contexto atual e inserido nas configurações tecnológicas 
contemporâneas. Herdeiro da Escola de Frankfurt25, que aproximou o pensamento 
de Marx com a Psicanálise26, Türcke afirma que atualmente se vive numa sociedade 
da sensação que se materializa no fetiche. Segundo a sua tese, a máquina 
audiovisual instalada no mundo marcado pela tecnologia emite choques imagéticos 
24 horas por dia e impõe-se ao sensório humano. Tais choques penetram no 
espectador abruptamente, desencadeando uma dose de adrenalina. Uma inflação 
de estímulos cada vez mais forte que ocasiona um congestionamento, anestesiando 
a sutileza das sensações.  
Assim sendo, as novas tecnologias da informação e da comunicação 
propiciam alterações profundas no âmbito social, econômico e cultural. De uma 
forma acelerada, os sujeitos conectados no espaço virtual constroem identidades, 
que frequentemente conduz a dependência. Concordo com Türcke quando diz que o 
computador 
 
[...] já não tende a ser apenas um instrumento geral de trabalho, mas 
também a representar o entroncamento técnico, o ponto de encontro 
social e o nevrálgico individual, em que processamento e 
                                            
24 Termo cunhado por Adorno na obra “Dialética do Esclarecimento” (1944 – referência utilizada de 
1985), escrita em parceria com Max Horkheimer (1885-1973).  
25 A Escola de Frankfurt consistia em um grupo de intelectuais que, na primeira metade do século 
passado, produzia um pensamento conhecido como Teoria Crítica. O objetivo era exercer uma crítica 
sobre o sistema capitalista, fenômenos da mídia e da cultura de mercado, na formação do modo de 
vida social. Seus principais integrantes eram Theodor Adorno, Max Horkheimer, Herbert Marcuse, 
Walter Benjamim, entre outros.  
26 Os estudos de Segmund Freud (1856-1939) foram utilizados para elucidar fatores de ordem 
psicológica que “coisificavam” pessoas no sistema capitalista, anulando-lhes a capacidade de ser 
pensante e de ter consciência de suas ações.  
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transmissão de dados, televisão e telecomunicação, trabalho e 
atividade de tempo livre, concentração e distração, ser ‘bacana’ e 
‘por fora’, observado e ignorado, se misturam até a indiferenciação. 
Baixar dados e enviá-los e recebê-los passa a significar a atividade 
por excelência. A compulsão à ocupação é especificada em uma 
compulsão à emissão. Ela transforma-se, entretanto, em uma forma 
vital de expressão. Emitir quer dizer tornar-se percebido: ser. (2010, 
p.44) 
 
Assim, na sociedade excitada contemporânea, no tempo dos fenômenos 
mediáticos, ser é transmitir, é irradiar, é ser percebido para se tornar existente. Tal 
colocação é nitidamente constatada pelo uso das plataformas de redes sociais 
online27, fenômeno que parece inaugurar um paradigma da comunicação atual. 
Nessas práticas sociais, é evidenciada a necessidade de impressionar, de “chocar” 
para ser notado, pois quando “a tecnologia vai tão fundo no indivíduo que cada um 
não pode senão metamorfosear-se em um transmissor de si próprio, então sua 
radiação pessoal é obscurecida por uma etérea, que abala o próprio fenômeno do 
estar-aí.” (TÜRCKE, 2010, p.45) 
A dependência cibernética foi assinalada por Türcke (2010) como 
moderno ópio do povo – um viciado que quer cada vez mais, é insaciável, pois quer 
viver o “inédito”, vincula suas expectativas, sua economia emocional e intelectual. 
Nesse contexto, é possível afirmar que a sociedade vive um estado de dependência 
da mídia eletrônica que, ao se desligar toda a virtualidade, desvanece-se por 
completo. O uso da audiovisualidade alterou a capacidade de perceber, de 
representar, de imaginar e de pensar o mundo de hoje. 
Não por acaso, já é possível encontrar clínicas para tratamento das 
dependências tecnológicas28, devido a vários aspectos psicológicos, tais como 
                                            
27 Por exemplo: Badoo, Facebook, Google+, Instagram, MySpace, Onlyfreak, Skype, Stayfilm e 
Twitter. Um estudo conduzido no primeiro semestre de 2013 pela Nielsen (empresa germânico-
americana com sede em Nova Iorque, presente em mais de 100 países - no Brasil, a empresa age 
junto com o IBOPE) indicou que os brasileiros são os que mais acessam redes sociais do mundo, à 
frente de mercados como China, Estados Unidos e Índia.  
28 A título de exemplo, o jornalista José Maria Tomazela, do jornal “O Estado de São Paulo”, publicou, 
em janeiro de 2014, uma reportagem sobre uma mulher que se internou em uma clínica para 
tratamento: “[...] de 26 anos, está internada há três semanas numa clínica para dependentes 
químicos, em Araçoiaba da Serra, região de Sorocaba, para curar-se de um novo vício: a internet. 
Desde que começou a usar a rede virtual, há seis anos, ela passou a aumentar o tempo de conexão 
até tornar-se totalmente dependente. O vício a levou a perder o emprego, o marido e até a saúde. 
Quando foi internada, pesava 33 quilos a menos do que seu peso normal. [...] chegou ao ponto de 
esquecer de preparar o almoço para a família e até de levar os filhos para a escola. Depois de várias 
brigas, o marido decidiu pedir a separação e ela entrou em depressão. A doença acabou aumentando 
a dependência da internet [...] uma das consequências do uso prolongado do equipamento foi uma 
tremedeira nas mãos que ainda não conseguiu superar.” 
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autoestima baixa, depressão, fobias sociais, isolamento e solidão. O hospital das 
Clínicas de São Paulo, por exemplo, desde 2006, atende adultos e, a partir de 2009, 
começou também a receber adolescentes entre 12 e 17 anos, todos eles com 
sintomas de dependências tecnológicas. Segundo Marcelo Ninio, jornalista 
correspondente de Pequim do jornal “Folha de São Paulo”, a China foi o primeiro 
país a considerar, em 2008, o vício em internet um distúrbio mental, conhecido como 
IAD (distúrbio de adição à internet, na sigla em inglês); no ano de 2009, já havia no 
país cerca de 300 campos de reabilitação dedicados ao vício e, em 2014, em torno 
de 400 centros voltados para esse distúrbio. 
Nesse contexto, recorro aos estudos do sociólogo Zygmunt Bauman 
(2008, 2009), quando analisa as relações sociais contemporâneas, sobretudo 
impactadas pela passagem da sociedade de produção para a sociedade de 
consumo. De acordo com Bauman, na sociedade de produção, os conceitos eram 
sólidos, um sistema de ideias moldava as relações entre as pessoas, direcionadas 
para a segurança, a estabilidade e as certezas. No século XX, especialmente devido 
aos avanços tecnológicos, guerras e enfrentamentos políticos, houve a diluição das 
crenças, dos costumes da estabilidade social. A oposição entre a sociedade sólida e 
a sociedade líquida é a base do pensamento do autor, com aprofundamento nas 
questões associadas com a liquefação dos vínculos sociais, em face das regras de 
mercado balizadas pelo objetivo econômico capitalista. Nesse sentido, 
 
A sociedade de consumo tem como base de suas alegações a 
promessa de satisfazer os desejos humanos em um grau que 
nenhuma sociedade do passado pôde alcançar, ou mesmo sonhar, 
mas a promessa de satisfação só permanece sedutora enquanto o 
desejo continua insatisfeito; mais importante ainda, quando o cliente 
não está ‘plenamente satisfeito’ – ou seja, enquanto não se acredita 
que os desejos que motivaram e colocaram em movimento a busca 
da satisfação e estimularam experimentos consumistas tenham sido 
verdadeira e totalmente realizados. (BAUMAN, 2008, p.63, grifo do 
autor) 
 
Bauman define a modernidade como “sociedade líquida”, caracterizada 
por relações fluidas e incertas. Nessa lógica, a nova configuração social fragmentou 
a vida, alterou o comportamento e os desejos humanos. Assim, a vida é moldada em 
episódios, resultado das atitudes e padrões de uma conduta consumista, no qual o 
mais importante é a busca sem limites do prazer individual e imediato, como o 
fundamental propósito da existência. Em conformidade com o autor, a “vida líquida” 
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é uma vida de consumo, “Ela projeta o mundo e todos os seus fragmentos animados 
e inanimados como objetos de consumo, ou seja, objetos que perdem a utilidade (e 
portanto o viço, a atração, o poder de sedução e o valor), enquanto são usados” 
(BAUMAN, 2009, p. 16). 
Ser partícipe dessa sociedade exige capacidade constante para 
adaptações, tendo em vista a efemeridade dos estilos de vida e das convicções.  De 
modo frenético, é preciso modelar-se aos ditames sociais, para se redefinir, para se 
aprimorar e para se adaptar, uma vez que os padrões vigentes são transitórios e 
alteram-se antes do tempo necessário para a consolidação em costumes e hábitos.  
Por essa razão, a sociedade de consumo produz nos indivíduos sentimento de 
insatisfação em um ambiente de insegurança e angústia; afinal, como Bauman 
afirma, o consumidor foi transformado em mercadoria. A população capturada por tal 
dinamismo social experimenta acentuada ansiedade, com efeitos contínuos na 
percepção sensorial provenientes do ritmo da vida instantânea e dos dispositivos 
tecnológicos multissensoriais. 
Imerso nas tecnologias digitais e impactadas por elas, o aparato sensorial 
é intimamente afetado. A vida está marcada pela interatividade, pelas formas de 
comunicação que transitam num circuito sensorial que se tornou um desafio 
contemporâneo – carecendo de uma urgente descoberta e reeducação dos sentidos.  
As interfaces touch-screen, por exemplo, exigem a participação do tato na 
manipulação de informações, determinando o uso de novas sensorialidades, 
contribuindo para uma experiência diferenciada, recente na história da humanidade. 
Estas tecnologias reconfiguram as relações sociais e reprogramam a percepção 
sensorial. Queira ou não, esse é o contexto social atual, cuja acelerada expansão 
alterou de modo irreversível a percepção e as relações humanas. 
Neste cenário pergunto-me: de que forma se caracteriza a recepção do 
espectador no contexto da atual sociedade? Entendo que espectadores constituem 
públicos diferentes, aproximam-se com propósitos particulares, formando 
microcoletividades, na medida em que pessoas unem-se num mesmo espaço, com 
a finalidade de apreciar um espetáculo. A tomada de decisão para assistir a um 
determinado espetáculo, muitas vezes, denota implicações subjetivas atreladas às 
instâncias sociais. De forma análoga:  
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É só apertar o botão e já se está livre das imposições de uma 
emissora, podendo ver o que as outras oferecem. A torrente de 
estímulos fica canalizada da forma mais conveniente, e de 50 até 
100 emissoras ficam à disposição da livre escolha do espectador, por 
assim dizer, implorando-lhe. [...] Não se trata apenas de perguntar o 
quão livre é a escolha entre dez novelas ou 12 programas de 
entrevista; cada escolha significa também deixar de lado outras 
possibilidades. Quando uma criança pode selecionar a mais bonita 
de cinco balas, ela alegra-se. Mas se tem que escolher entre 50 ou 
100, ela sente-se sobrecarregada. Com os adultos e os programas 
de televisão não é muito diferente. Cada escolha significa abrir mão 
de uma centena de outras possibilidades, cada decisão seguida da 
suspeita de ser equivocada. (TÜRCKE, 2010, p. 69) 
 
O mesmo ocorre com o público no contexto de um festival de teatro. 
Dentre as diversas produções de uma programação, os espectadores terão de optar 
por um, poucos ou vários espetáculos. Ano após ano, deparo-me com tal dilema no 
Festival de Teatro de Curitiba, pois são tantas as encenações, que escolher/priorizar 
as peças, de fato, torna-se uma angústia. Por exemplo, a 23ª edição do Festival de 
Teatro de Curitiba de 2014, que aconteceu entre os dias 25 de março e 06 de abril, 
contou com 35 espetáculos (selecionados por curadoria) na sua programação da 
Mostra Oficial, sendo sete estreias nacionais e quatro de grupos estrangeiros, de 
países como Argentina, Chile e Reino Unido. Escolher dentro desse “cardápio” torna-
se, como disse, bastante angustiante.  
O Fringe29, espaço aberto à participação de companhias interessadas em 
mostrar seu trabalho ao público, teve 400 montagens provenientes de 19 estados 
brasileiros e de outros três países, Argentina, Moçambique e Paraguai.  O Festival 
também contou com outras atividades: “Risorama”, festival de humor com stand up 
comedy e personagens; “Mish Mash”, série de apresentações de variedades, 
                                            
29 No Fringe há também a possibilidade de grupos e companhias reunirem-se para apresentar 
mostras próprias, criando um invólucro para trabalhos com linguagens ou linhas de pesquisa 
semelhantes. Em 2014, o Fringe contou com 11 mostras especiais com curadoria: Coletivos de 
Pequenos Conteúdos, Espírito Santo em Cena, Mostra Internacional de Solos (MIS), Mostra Ademar 
Guerra, Mostra Ateliê de Histórias, Mostra Ave Lola, Mostra Baiana, Mostra Novos Repertórios, 
Mostra Sesi Dramaturgia, Mostra Seu Nariz e Mostra Sonora Cena. O Fringe faz parte do Festival de 
Teatro de Curitiba desde sua 7ª edição, em 1998. Ele se inspira na experiência que surgiu 
espontaneamente, em 1947, no Festival Internacional de Edimburgo. Naquela época, companhias 
escocesas e inglesas que não faziam parte da programação oficial resolveram criar seu próprio 
espaço. Sua denominação – Fringe – significa em inglês “franja” ou “margem”, o que traduz a 
essência aberta e democrática dessa iniciativa. Também em Curitiba a participação é livre, sem 
curadoria, e depende unicamente da disponibilidade de espaço. As companhias vão a Curitiba por 
iniciativa própria para mostrar seu trabalho em palcos e em espaços públicos. 
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incluindo mágica e arte circense; “Guritiba”, programação voltada às crianças; e 
“Gastronomix”, quermesse de alta gastronomia, com renomados chefs brasileiros.   
Mesmo tendo como parâmetro grupos e espetáculos predefinidos, por 
conhecer suas trajetórias, interesse nas pesquisas de determinadas companhias, a 
tarefa da seleção é sempre árdua. De maneira geral, os colegas do circuito teatral 
declaram semelhantes colocações, e, além disso, ao longo do evento, alguém ou a 
imprensa, por meio de um crítico, provavelmente, irá indicar algum espetáculo que a 
priori você não selecionou. Por outro lado, as produções cênicas irão disputar os 
espectadores que ficam perdidos em meio à imensa quantidade de opções da feira 
livre teatral.  
Quando a oferta é abundante, o espectador delimita o número de 
alternativas a serem consideradas em sua escolha. A dinâmica do consumo interfere 
no processo de compra e na apreciação das montagens cênicas. Em uma sociedade 
de mercado, a relação entre oferta e demanda estabelece-se de forma recorrente no 
âmbito das produções artísticas – o público compreendido como um consumidor e a 
obra de arte, como uma mercadoria. “Da atividade de consumo não emergem 
vínculos duradouros. Os vínculos que conseguem se estabelecer no ato do consumo 
podem ou não sobreviver ao ato [...]” (BAUMAN, 2008, p. 101). Consumir converteu-
se em ação corriqueira; portanto, os vínculos entre cena e espectador, muitas vezes, 
são guiados pela mesma fluidez demarcada pela lógica do comércio.   
Ainda assim, independente dos motivos pelos quais o espectador é 
atraído/movido para um espaço teatral, ao compartilhar o encontro com os artistas, 
ele absorve, à sua maneira, o espaço poético. De fato, a apreciação da arte amplia a 
percepção do espectador. Se a percepção humana está em constante 
transformação, sobretudo na atualidade marcada pela tecnologia, a experiência 
artística, por outro lado, constitui fenômeno de percepção diferenciado das 
exigências da vida cotidiana. Embora as novas tecnologias tenham alargado os 
modos do sentir e das relações humanas, “o bombardeio audiovisual faz os sentidos 
ficarem dormentes. As sensações criam a necessidade de outras mais fortes” 
(TÜRCKE, 2010, p. 68). Por esse motivo, o espectador, imbuído de sua competência 
perceptiva em diálogo com a teatralidade contemporânea, estabelece modos 
distintos de recepção, de forma ativa e participativa.  
De qual teatralidade contemporânea estou a tratar? Para iluminar essa 
questão, recorro às palavras do filósofo Giorgio Agamben: “Aqueles que coincidem 
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muito plenamente com a época, que em todos os aspectos a esta aderem 
perfeitamente, não são contemporâneos porque, exatamente por isso, não 
conseguem vê-la, não podem manter fixo o olhar sobre ela.” (2009, p.59) Desta 
maneira, o pensador percebe o contemporâneo como algo que não coincide com o 
seu tempo. De forma poética, ele coloca: “Contemporâneo é aquele que recebe em 
pleno rosto o facho de trevas que provém do seu tempo” (2009, p.64). 
Assim, o autor destaca que o ser contemporâneo é aquele que mantém 
fixo o olhar no seu tempo para nele perceber o mistério. Ou seja, ser contemporâneo 
é conseguir ver na obscuridade, condição que acolhe um necessário distanciamento 
da atualidade, tendo em vista que o escuro solicita o desvelar – aquilo que estranha, 
descola, problematiza de forma intempestiva o seu próprio tempo. Portanto, para 
alcançar o “escuro”, é imprescindível neutralizar as luzes da mídia, dos shoppings, 
das relações virtuais; desestabilizando a tensão entre experiência e cotidiano. 
É nessa perspectiva que caracterizo a teatralidade contemporânea, 
aquela realizada no sentido da radicalidade, para perturbar, para criar ruídos, que 
instiga o espectador a pensar o que nunca pensou, a sentir o que nunca sentiu. 
Logo, as experiências cênicas estabelecem novas formas, produzindo a perda de 
fronteiras entre os diferentes domínios artísticos; por conseguinte, transcende regras 
fixas e tende a surpreender o espectador. É perturbador, mas, do mesmo modo, 
muito estimulante; algo que não apresenta um resultado final definitivo. A recepção é 
completamente aberta e ampla para múltiplas interpretações: a plateia retorna às 
suas casas imaginando várias possibilidades sobre aquilo que teria acontecido ou 
que não teria acontecido. 
Portanto, artistas pesquisadores, em grupos ou isoladamente, assumem 
um fazer artístico dominado pela arte da participação, não mais limitados em 
apresentar um espetáculo como produto, mas enfatizando, sobretudo, seu potencial 
interativo. A força da ação interativa nas produções cênicas atuais amplia o papel 
participante do espectador: interferindo, conduzindo ou alterando a cena teatral. 
Desse modo, a comunicação estabelecida entre atores e plateia instaura 
determinado comprometimento do público com o processo de construção da ação 
dramática. Dentre as mais variadas estéticas de encenação que o teatro 
contemporâneo utiliza, o momento atual caracteriza-se por uma imensidão de 
códigos, referenciais, materiais, de diferentes culturas e épocas que se entrecruzam.  
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Essa apreensão ocorre em um campo de fronteira entre teatro e 
performance, porém tal demarcação tende a estar entrelaçada/embaralhada nas 
proposições contemporâneas. Na atualidade, a matriz da representação teatral e o 
campo de ação da performance são fundamentalmente híbridos, sublinhando uma 
especificidade da presença do corpo na cena, em que o modo de construção e a 
estrutura são pensados de forma desassociada da ideia de uma linha narrativa. 
Essas linguagens artísticas trafegam no âmbito do real e notoriamente no espaço 
simbólico, cujo resultado solicita do espectador absoluta construção dos sentidos.  
De acordo com Josette Féral (2008), a cena teatral contemporânea 
adotou elementos fundamentais da performance, com maior destaque, o ator como 
performer, a ação cênica ao invés da representação, a predominância dos aspectos 
visuais em detrimento do texto dramático e, por último, a busca de uma 
receptividade do espectador de forma especular. Por isso, essa pesquisadora opta 
pelo rótulo “teatro performativo”, por entender que esses elementos da 
performatividade estão presentes na maioria das cenas produzidas na atualidade. 
Da relação entre ator e espectador, Féral afirma: 
 
No teatro performativo, o ator é chamado a ‘fazer’ (doing), a ‘estar 
presente’, a assumir os riscos e a mostrar o fazer (showing the 
doing), em outras palavras, a afirmar a performatividade do processo. 
A atenção do espectador se coloca na execução do gesto, na criação 
da forma, na dissolução dos signos e em sua reconstrução 
permanente. Uma estética da presença se instaura. (FÉRAL, 2009, 
p.209) 
 
Em vista disso, muitos trabalhos da cena contemporânea ultrapassam a 
comunicação ou a informação, e o espectador é convidado a compartilhar uma 
experiência, no sentido de cessar a automatização perceptiva estabelecida pela 
sociedade capitalista. A dinâmica do capitalismo e a estrutura midiática 
transformaram a totalidade da vida em uma relação de consumo e, sobretudo, de 
forma facilmente reconhecível e identificável. Nesse contexto, a arte concretiza-se 
de modo representativo, figurativo e descritivo para satisfazer as expectativas do 
espectador. Cabe destacar que o excesso de representação nas relações sociais, 
políticas, artísticas e religiosas contribuiu para que o espectador tornasse-se 
habituado a desejar a verossimilhança nas produções cênicas.  
Do mesmo modo ocorre com as produções cinematográficas, 
desvinculadas da lógica de funcionamento da indústria cultural. A maior parte dos 
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filmes produzidos exige pouco do espectador, os enredos mantêm fio condutor bem 
definido, são simples e autoexplicativos, eliminando a participação da plateia na 
resolução final. Assim, o espectador isenta-se, uma vez que o filme pensa por ele. 
Por outro lado, quando uma película solicita do espectador a montar as peças do 
quebra-cabeça, a seguir pistas que o auxiliem a decifrar sua estrutura, o público é 
convidado a reorganizar o que vê, a fim de compreender o que está ocorrendo.  
Quando alguma proposta fílmica foge do padrão estético comercial, 
normalmente as críticas positivas ficam restritas a um seleto grupo de pessoas que 
invariavelmente são partícipes do eixo artístico, grupo esse já familiarizado com a 
estética poética. “Seleto” porque é fato que a população brasileira majoritariamente 
pouco participa da programação dos espaços que promovem arte e cultura, 
especialmente as produções artísticas que se configuram à margem do circuito 
mercadológico.  
A famosa “chuva de sapos”, por exemplo, cena que ocorre no terceiro ato 
da trama do filme “Magnólia” (1999)30 e que atinge Los Angeles, para muitos 
espectadores, é incoerente. Para além dessa cena, o filme como um todo é 
entendido por muitos como sendo de difícil interpretação. Sua estrutura estabelece-
se de forma episódica e sem um rumo estabelecido, tramas e subtramas 
apresentam-se paralelamente e interligam-se ao longo do roteiro. Para o espectador, 
a constante mudança de foco representa sempre um recomeço e demanda do olhar 
a necessidade de se resgatarem cenas e informações passadas que já pareciam 
resolvidas ou sem importância. O crítico de cinema Pablo Villaça31 comenta sua 
percepção sobre a cena da “chuva de sapos”: 
 
Quando assisti a este filme pela primeira vez, interpretei a chuva de 
sapos como uma metáfora para o ‘acaso’ – aquele fator inesperado 
que pode alterar o curso da vida de qualquer pessoa: um acidente, 
uma briga, a descoberta de uma marca de batom no colarinho, um 
pneu furado... O que me levava a esta análise era a sequência de 
abertura do filme, que abordava as incríveis coincidências que 
ocorriam a todo instante por todo o planeta. [...] No entanto, depois 
de assistir Magnólia mais duas vezes, compreendo que estava 
                                            
30 “Magnólia” é um filme estadunidense de 1999 (3h4min), do gênero drama, dirigido e roteirizado por 
Paul Thomas Anderson. No Brasil a produção estreou em abril de 2000. A história desenvolve-se 
em Los Angeles, nos arredores da Rua Magnólia, acompanhando um dia na vida de nove 
personagens, que moram na mesma área, cujas histórias cruzam-se por coincidências do destino. 
31 Villaça é crítico de cinema desde 1994, diretor-fundador do portal Cinema em Cena 
(www.cinemaemcena.com.br) e autor do livro "O Cinema Além das Montanhas".  
67 
 
equivocado. Há uma outra interpretação muito mais complexa, 
interessante e simbólica para a famosa chuva do filme. Na verdade, 
a pista inicial que me levou a esta análise partiu da observação de 
um curioso cartaz na cena em que o programa de Jimmy Gator está 
prestes a começar. Carregado por um membro da plateia do show, o 
cartaz traz a inscrição ‘Êxodo 8:2’. Uma rápida consulta à Bíblia 
revela o seguinte versículo: “Mas se recusares a deixá-lo ir, eis que 
ferirei com rãs todos os teus termos”. E isso muda tudo, sendo o 
‘acaso’ substituído por ‘intervenção divina’. Em minhas visitas 
subsequentes ao filme, percebi (para meu grande espanto) que os 
algarismo 8 e 2 estão presentes ao longo de toda a trama, provando 
que Paul Thomas Anderson não é apenas um diretor competente, 
mas também um autor capaz de sutilezas surpreendentes. (2000) 
 
Estruturas que exigem reflexão do espectador também exigem um olhar 
associativo, de forma ininterrupta. Dessa maneira, a recepção não se encerra com o 
término da produção artística. Cabe destacar que, mesmo sendo um especialista da 
área, Villaça demonstra que a produção dos sentidos do referido filme efetivou-se 
com o tempo, a partir de novas leituras, de novas interações. A interpretação fílmica 
mencionada é um exemplo de uma possível compreensão, pois a recepção 
pressupõe análises diferenciadas, há sempre outras possibilidades, outros sentidos 
a serem construídos.  
Em específico na cinematografia, o espectador pode retomar o filme no 
momento que desejar, ampliando o seu entendimento todas as vezes a que o 
assiste. No teatro, poucas vezes tem-se a possibilidade de ver novamente a mesma 
produção e, mesmo que isso ocorra, por ser uma arte efêmera, a encenação nunca 
será igual. Mesmo assim, o impacto da recepção reverbera para além do momento 
da apreciação, sobretudo nas propostas que extrapolam o domínio do drama, por 
provocar inquietação.   
No contexto atual, o teatro apresenta-se de forma complexa. O texto 
dramático como alicerce da cena foi, ao longo dos tempos, perdendo potência. As 
possibilidades teatrais focadas na encenação expandiram-se, produzindo espaço 
para outras dramaturgias: afora a do autor, a do intérprete, a da cenografia, a da 
iluminação, dentre outras. A apropriação das tecnologias pela arte produz interações 
de ordem perceptiva diferenciada; os sentidos do espectador são aguçados por meio 
da audição e da visão e, muitas vezes, o tato, o olfato e o paladar também são 
convocados para a vivência estética. Por certo, as transformações cênicas vistas ao 
longo do tempo exigem uma plateia mais efetiva na produção dos sentidos, uma vez 
que, obviamente, o teatro produzido hoje não reflete uma estética definida.  
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Nesse sentido, o espectador que escolhe pensar, experienciar, 
concentrar-se, também escolhe perceber-se, enfrentar suas questões; por 
conseguinte, pode alcançar outras demandas. Ao contrário, o espectador que 
prefere uma sensação de segurança – zona de conforto – escolhe estar à margem 
do medo, da ansiedade ou do risco, elege as imagens da vida cotidiana como 
veículo para a distração. Mesmo coexistindo esses dois perfis de espectadores, o 
receptor deixou de ser considerado como simples destinatário passivo, para passar 
a atuar como agente ativo que participa na elaboração do sentido, na construção 
final da produção artística.   
O espectador contemporâneo passa a ser entendido em uma perspectiva 
ativa, criativa e participativa e, à visto disso, identificado com o contexto cênico 
vigente. As habilidades perceptivas do espectador na abrangência das produções 
cênicas envolvem um processo contínuo de desenvolvimento das capacidades 
cognitivas e simbólicas. A Pedagogia Teatral no uso das suas potencialidades pode 
contribuir na formação de pessoas mais sensíveis ao universo poético. Experiências 
teatrais inseridas no campo da educação colaboram no entendimento sobre as 
múltiplas percepções do público como forma de ampliar as possibilidades de 
interpretação e leitura do espetáculo.  
As capacidades interpretativas e sensoriais da cena teatral consistem na 
dimensão intrínseca da formação do professor cênico. Nesse contexto, o docente, 
imbuído de suas experiências artísticas e dos saberes pedagógicos, estabelece 
mediações sobre a ressonância suscitada nas vivências cênicas de crianças, jovens 
e adultos. A formação do profissional professor de Teatro é recente na história 
brasileira, sua discussão é importante diante de perspectivas distintas em termos de 
descobertas e contribuições.  
Na relação entre educação e teatro, está o pedagogo, artista-professor, 
articulação essa que, ao longo da história da arte, foi desmembrada. A história 
constrói a cena. Nesse contexto sócio-histórico, cabe apresentar, na próxima seção, 
a arte e o seu ensino para melhor compreender o perfil do pedagogo teatral em uma 
dimensão temporal. 
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2. Panorama histórico do ensino de Arte no Brasil 
 
Sem a pretensão de esgotar as discussões sobre o assunto, este item 
propõe-se a apresentar marcos importantes sobre a arte especificamente no espaço 
escolar, assim como as mudanças da legislação educacional brasileira.  
Compreendo que o conhecimento dessa organização possibilita o aprofundamento 
sobre a posição atual do ensino da Arte no país e contribui para o entendimento 
mais amplo das reflexões acerca da formação acadêmica do professor de Teatro.  
Sabe-se que, no ano de 1890, surgiu a primeira reforma educacional do 
Brasil República, década em que se instaurou a escola tradicional e em que Rui 
Barbosa foi considerado um dos mais fiéis intérpretes dessa corrente. A escola 
tradicional reproduziu modelos, propostos pelo professor, pautados em metodologias 
cujos conteúdos eram fixados com base na repetição e em objetivos que visavam ao 
aprimoramento e à destreza dos conhecimentos pelos estudantes.  Essa proposta 
educacional que buscou atender a produção capitalista foi marcada pelo início da 
industrialização no Brasil, contexto social voltado para a preparação do trabalhador.  
 
Na sua concepção pedagógica, o Desenho tinha um lugar de enorme 
destaque no currículo secundário e especialmente no currículo 
primário, e nenhum educador brasileiro que se tenha dedicado ao 
estudo do processo da Educação em geral deteve-se tão 
minuciosamente sobre o ensino do Desenho ou o ensino da Arte 
como Rui Barbosa. (BARBOSA, 2005, p. 44) 
 
Nas práticas artísticas desenvolvidas nas escolas, a concepção 
neoclássica com ênfase na linha, no contorno e no traçado foi predominante. Na 
primeira metade do século XX, as disciplinas Desenho, Trabalhos Manuais, Música 
e Canto Orfeônico constaram nos programas das escolas primárias e secundárias e 
o conhecimento estava concentrado na transmissão de padrões e modelos das 
culturas dominantes. As atividades de teatro e de dança somente eram 
reconhecidas quando faziam parte das festividades escolares na celebração de 
datas comemorativas. 
 
A ênfase recaía sobre o cenário e o figurino, e as apresentações 
eram feitas em palco italiano. Os textos eram memorizados e ocorria 
pouco trabalho de grupo, interpretação ou improvisação. A criança 
decorava, separadamente, sua fala e o fim da fala do colega para 
saber ‘a hora de entrar’, o que era suficiente para a montagem, com 
poucos ensaios coletivos. (IAVELBERG, 2003, p. 111) 
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Um marco importante para a arte brasileira e os movimentos nacionalistas 
foi a Semana de Arte Moderna32, de 1922, que influenciou artistas brasileiros no 
direcionamento de seus trabalhos de pesquisa e de produção de obras a partir das 
raízes nacionais. A partir desse período, em contraposição às formas anteriores de 
ensino com ênfase em modelos que pouco refletiam o contexto sociocultural dos 
estudantes, especialmente a arte europeia, a escola privilegiou ações pedagógicas 
com foco na cultura nacional expressa na educação na Escola Nova. 
A Escola Nova fortaleceu-se em 1930, principalmente após a divulgação, 
em 1932, do “Manifesto dos Pioneiros da Educação Nova”33, que reivindicava a 
universalização da escola pública, laica e gratuita. A sua disseminação ocorreu entre 
os anos de 1950 e 1960, fundamentado nas teorias de John Dewey. Essa tendência 
defendeu a livre expressão e autoexpressão espontânea, assim como a 
desestabilização de influências advindas de cânones, padrões e modelos de arte. A 
ideia básica do pensamento de Dewey sobre a educação está centrada no 
desenvolvimento da capacidade de raciocínio e de espírito crítico do aluno. Para ele, 
era de vital importância que a educação não se restringisse ao ensino como algo 
acabado, mas que o saber e a habilidade que o estudante adquire pudessem ser 
integrados à sua vida como cidadão, pessoa, ser humano.  
Diante de tal concepção, os conteúdos passaram a ser definidos nas 
atividades pedagógicas desenvolvidas na escola brasileira, a partir das experiências 
vivenciadas pelos estudantes. A aprendizagem pela descoberta e pelo “aprender 
fazendo” eram ações consideradas determinantes no processo de ensino e 
aprendizagem, assim como no desenvolvimento da capacidade de pesquisar e de 
solucionar problemas. Em 1948, Augusto Rodrigues criou a 1a Escolinha de Arte do 
Brasil, na cidade do Rio de Janeiro, na forma de ateliê-livre de artes plásticas, com a 
finalidade de desenvolver a criatividade, incentivando a expressão individual. 
 
                                            
32 Realizada nos dias 13, 15 e 17 de fevereiro no Teatro Municipal de São Paulo. No interior do teatro, 
foram apresentados concertos e conferências, enquanto no saguão foram montadas exposições de 
artistas plásticos, como os arquitetos Antonio Moya e George Prsyrembel, os escultores Vítor 
Brecheret e W. Haerberg e os desenhistas e pintores Anita Malfatti, Di Cavalcanti, John Graz, Martins 
Ribeiro, Zina Aita, João Fernando de Almeida Prado, Ignácio da Costa Ferreira e Vicente do Rego 
Monteiro. 
33 Trata-se de um documento escrito por 26 educadores que circulou em âmbito nacional com a 
finalidade de apresentar diretrizes para uma política de educação, no qual vislumbravam um sistema 
público de ensino livre e aberto como único meio efetivo de combate às desigualdades sociais. 
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Mesmo tendo atuação voltada para as artes plásticas, os artistas e 
educadores do ramo teatral encontraram na Escolinha um ambiente 
acolhedor para desenvolver suas práticas, cumprindo a missão de 
multiplicar um saber que até então era praticado informalmente 
apenas em algumas escolas. (SANTANA, 2000, p. 80) 
 
A partir dos anos de 1960, as produções e os movimentos artísticos 
intensificaram-se nas artes plásticas, na música e no teatro. Esses movimentos 
tiveram um forte caráter ideológico, cabendo salientar que propunham uma nova 
realidade social e estimularam as escolas para promoverem festivais de música e 
teatro com grande mobilização dos estudantes.  
Com a promulgação da Lei de Diretrizes e Bases da Educação Nacional –
LDB (Lei 4024/61), introduziram-se as “práticas educativas” no ensino. Muitas 
escolas instituíram o ensino das artes em geral, em alguns casos, o ensino de 
teatro, devido ao entendimento sobre o Parecer 133/62 do Conselho Federal de 
Educação, o qual estabeleceu que as práticas educativas atendem às necessidades 
do adolescente de ordem física, artística, cívica, moral e religiosa. Contudo, em 
decorrência da carência de profissionais para ministrar tais práticas, dentre elas, as 
Artes Cênicas, surgiram os primeiros cursos de formação para professores 
habilitados em Teatro. 
 
Surgiu o primeiro curso de formação do professor, ofertado pelo 
Conservatório de Teatro, em regime de curta duração [...]. As IES 
que ministravam outras habilitações na área de Artes Cênicas 
passaram a oferecer também a licenciatura, utilizando-se do modelo 
3+1, ou seja, formando inicialmente o ator, diretor ou cenógrafo, para 
sobre os conhecimentos dessas áreas, inserir-se a parte pedagógica 
exigida para o exercício do magistério. (SANTANA, 2000, p.82, grifo 
do autor) 
  
Em 1971, pela Lei de Diretrizes e Bases da Educação Nacional, a arte foi 
incluída na matriz escolar com o título de Educação Artística, considerada “atividade 
educativa”, e não disciplina. Com o advento da Lei 5.692/71, o Conselho Federal de 
Educação reformulou os currículos dos cursos de Teatro em nível superior e criou 
cursos de Licenciatura em Educação Artística com Habilitação em Artes Cênicas e 
de Bacharelado em Artes Cênicas, com Habilitação em Direção Teatral, Cenografia, 
Interpretação e Teoria do Teatro.  
 
A publicação da lei 5.692/71 surpreendeu os estabelecimentos de 
ensino ao exigir o oferecimento de uma matéria (Educação Artística) 
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para a qual não havia profissionais licenciados. Existiam em algumas 
escolas professores de música, arte dramática, dança e artes 
plásticas, que, embora dominassem a especificidade de cada uma 
dessas formas de expressão artística, geralmente eram artistas, sem 
formação pedagógica. Os primeiros cursos universitários 
preparatórios do professor de Educação Artística só foram 
implantados três anos após a publicação da 5.692/71 e tinham o 
objetivo de formar um profissional polivalente, ‘fluente’ em distintas 
linguagens estéticas (plástica, cênica e musical). (JAPIASSU, 2003, 
p. 50, sem grifo no original) 
 
É importante frisar que, 
 
Os professores de Educação Artística, capacitados inicialmente em 
cursos de curta duração, tinham como única alternativa seguir 
documentos oficiais (guias curriculares) e livros didáticos em geral, 
que não explicitavam fundamentos, orientações teórico-
metodológicas ou mesmo bibliografias específicas. As próprias 
faculdades de Educação Artística, criadas especialmente para cobrir 
o mercado aberto pela lei, não estavam instrumentadas para a 
formação mais sólida do professor, oferecendo cursos 
eminentemente técnicos, sem bases conceituais. Desprestigiados, 
isolados e inseguros, os professores tentavam equacionar um elenco 
de objetivos inatingíveis, com atividades múltiplas, envolvendo 
exercícios musicais, plásticos, corporais, sem conhecê-los bem, que 
eram justificados e divididos apenas pelas faixas etárias. (BRASIL. 
PARÂMETROS CURRICULARES NACIONAIS: ARTE, 2000, p. 29) 
  
A partir dos anos 1980, e durante os anos 1990, constitui-se o movimento 
Arte-Educação, inicialmente com a finalidade de conscientizar e de mobilizar os 
profissionais. O movimento proporcionou a ampliação das discussões sobre a 
valorização e o aprimoramento do professor, consciente do seu isolamento no 
interior da escola e da própria insuficiência de conhecimentos e competência na 
área. Professores de arte das escolas da Educação Básica, das universidades e 
profissionais da área artística que atuavam em outros segmentos, organizaram-se 
em seminários e simpósios. Dentre algumas associações regionais que surgiram 
desse movimento, constituiu-se a Federação de Arte Educadores do Brasil – 
FAEB34. Além de proporem novas formas de ensino de Arte nas escolas, 
principalmente públicas, esses profissionais e principalmente a FAEB mobilizaram-
se pela obrigatoriedade do ensino da Arte no texto da LDB, promulgada em 1996. 
                                            
34 Fundada em 1987, a FAEB constituiu-se em entidade representativa nacional das associações 
estaduais, regionais e municipais de arte-educadores do Brasil. 
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Com a LDB, constante na Lei n. 9.394/96, revogaram-se as disposições 
anteriores, e a disciplina de Arte passou a ser considerada obrigatória na Educação 
Básica: “O ensino da arte constituirá componente curricular obrigatório, nos diversos 
níveis da Educação Básica, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos 
alunos” (art. 26, § 2º). Nesse período, também houve mudanças nos cursos de 
graduação em Educação Artística, que passaram a ter Licenciatura plena em uma 
habilitação específica.  
Ainda é preciso ressaltar os documentos publicados no período de 1997 a 
1999, os Parâmetros Curriculares Nacionais Arte – PCNs, os quais tiveram como 
principal fundamentação metodológica a proposta de Ana Mae Barbosa, 
denominada de Proposta Triangular, cuja base mais influente refere-se ao 
Discipline-Based Art Education – DBAE. Os princípios teóricos do DBAE foram 
desenvolvidos por Manuel Barkan e Elliot Eisner, nos anos de 1960, nos Estados 
Unidos e na Inglaterra, respectivamente. Com a implantação dos PCNs, a arte 
consolidou-se enquanto área de conhecimento, por meio das linguagens inerentes 
às Artes Visuais, Dança, Música e Teatro.  
Ao final dos anos de 1990, o campo da Arte passou a ser identificado não 
mais por Educação Artística, pois foi inserida na estrutura curricular como área, com 
conteúdos próprios ligados à cultura artística, portanto, para além de uma mera 
atividade de entretenimento. No entanto, nas práticas do ensino de Artes nas 
escolas regulares de educação, ocorre a predominância da atuação do professor 
com um ensino polivalente, contexto no qual o docente habilitado na área específica 
desenvolve ao longo do ano letivo proposições de todas as linguagens artísticas em 
sua ação pedagógica. Cabe lembrar que a formação em Arte no país acontece em 
licenciaturas específicas (Artes Visuais, Dança, Música e Teatro), porém, com 
recorrência, egressos são levados a assumirem os conteúdos das distintas 
linguagens e deparam-se com o dilema da polivalência, com demandas 
contraditórias à própria formação inicial. 
Para solucionar tal questão, em fevereiro de 2016, a Comissão de 
Educação da Câmara do Senado aprovou a posposta que estabelece a 
obrigatoriedade das disciplinas Artes Visuais, Dança, Música e Teatro na matriz 
curricular nos diversos níveis da Educação Básica. A redação da Lei de Diretrizes e 
Bases da Educação Nacional nº 9.394/96 será alterada e o prazo para que os 
sistemas de ensino implantem as mudanças, incluída a formação dos professores 
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em número suficiente para atuar na Educação Básica, é de cinco anos. A proposta 
sancionada requer a ampliação de cursos para a formação de professores em cada 
área de conhecimento curricular, em sua especificidade de formação e atuação.  
O professor habilitado em cada linguagem artística nas escolas é uma 
perspectiva plausível, contudo, distante da realidade atual. Mesmo assim, cabe 
destacar, a nova legislação corrobora para a melhoria das práticas pedagógicas 
artísticas, dado que o docente especialista possui domínio do conhecimento artístico 
e estético da sua área de formação. Ademais, para além de um ensino disciplinar 
isolado e segmentado, esclareço que os professores das distintas linguagens 
propõem, a partir da sua especificidade, a interdisciplinaridade com os demais 
campos do saber, dentre esses os conhecimentos teórico-práticos das outras 
linguagens da arte para o desenvolvimento e a ampliação do repertório cognitivo e 
sensível dos estudantes envolvidos no processo de ensino e aprendizagem.  
Diante do contexto histórico apresentado, é possível perceber que o 
ensino das Artes desenvolveu-se de uma forma significativa. Embora os avanços 
apresentados sejam de suma relevância para as Artes na educação, especialmente 
com a reformulação da lei acima mencionada, é importante lembrar que ainda se faz 
necessário ampliar o espaço da linguagem teatral como componente curricular. 
Destaca-se que a área das Artes Visuais permanece como linguagem artística 
privilegiada na grande maioria das escolas brasileiras. Acrescente-se que, 
frequentemente, o teatro na escola é ofertado exclusivamente em projetos voltados 
para atividades extracurriculares e também como apêndice ou auxiliar de outras 
disciplinas, tidas como mais importantes.  
Ainda hoje se convive com a ideia de que as atividades do professor de 
Teatro restringem-se ao espaço escolar, especialmente em função do contexto 
histórico acima abordado. A prática artística, muitas vezes, permanece à margem do 
processo de formação acadêmica do licenciado em Teatro. O ofício do educador 
teatral não se limita exclusivamente ao ensino curricular. Ao contrário, o seu campo 
de atuação é amplo, pois a esse profissional cabe atuar em sua área de formação 
nos mais variados e distintos espaços formais e não formais de educação, estes 
últimos também compreendidos como espaço na comunidade35. 
                                            
35 As investigações de Márcia Pompeo Nogueira sobre o Teatro em Comunidades têm possibilitado o 
fortalecimento da pesquisa desse específico campo no espaço acadêmico. Segundo Nogueira (2009), 
foram identificados basicamente três modelos para as práticas de Teatro em Comunidade, quais 
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Cabe a convicção deste pesquisador sobre a importância dos cursos de 
Licenciatura em Teatro, manter em sua matriz curricular disciplinas que contemplem 
uma formação ampla para que esse futuro profissional – imbuído da competência no 
que tange ao binômio professor/artista – possa atuar nos mais diversos espaços 
educacionais e culturais.  
 
 
2.1 A formação do Licenciado em Teatro: saberes artísticos e pedagógicos 
 
Estudos produzidos por especialistas na área artística referem-se ao tema 
da preparação do educador com ênfase na sua instância mais decisiva: o ensino de 
graduação. Constata-se a permanência de uma dicotomia entre os saberes artísticos 
e os saberes pedagógicos. O professor de Teatro é um artista. A priori, a afirmação 
parece ser óbvia. Contudo, ainda se almeja um possível equilíbrio e a articulação 
entre tais conhecimentos.  
Ao longo da formação acadêmica no curso superior de Educação Artística 
com Habilitação em Artes Cênicas, concluído no ano 2001, na Faculdade de Artes 
do Paraná – FAP36, ser artista ou professor já significava uma tempestuosa questão 
entre professores e graduandos. O uso da conjunção coordenativa “ou” era, por 
muitos deles, compreendido pela vertente de uma única possibilidade: “você será 
isso ou aquilo”. Saliento que tal discussão faz-se presente com frequência, sendo 
alvo de constante reflexão por este pesquisador, que hoje faz parte do quadro 
docente dessa mesma instituição de ensino superior.  
                                                                                                                                        
sejam: Teatro para comunidades, modelo que inclui o teatro realizado por artistas para comunidades 
periféricas, desconhecendo de antemão sua realidade; Teatro com Comunidades, que, de maneira 
geral, parte de uma investigação de uma determinada comunidade para a criação de um espetáculo; 
e, por último, Teatro por Comunidades, modelo que tem grande influência de Augusto Boal e que 
inclui as próprias pessoas da comunidade no processo de criação cênica.  
36 No ano de 2013, a FAP passou a integrar a Universidade Estadual do Paraná – UNESPAR, 
instituição multicampi e multirregional, criado pela Lei Estadual nº 13.2013, de 25/10/2001, alterada 
pelas Leis Estaduais, nº 15.300, de 28/09/2006 e nº 17.590, de 12/06/2013 e credenciada pelo 
Decreto nº 9538, de 05/12/2013. A UNESPAR é constituída pelos seguintes campi: Campus de 
Apucarana – Faculdade Estadual de Ciências Econômicas de Apucarana; Campus de Curitiba I – 
Escola de Música e Belas Artes do Paraná; Campus de Curitiba II – Faculdade de Artes do Paraná; 
Campus de Campo Mourão – Faculdade Estadual de Ciências e Letras de Campo Mourão; Campus 
de Paranaguá – Faculdade Estadual de Filosofia, Ciências e Letras de Paranaguá; Campus de 
Paranavaí – Faculdade Estadual de Educação, Ciências e Letras de Paranavaí; Campus de São José 
dos Pinhais – Escola Superior de Segurança Pública da Academia Militar do Guatupê; e Campus de 
União da Vitória – Faculdade Estadual de Filosofia, Ciências e Letras de União da Vitória.  
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A UNESPAR, campus de Curitiba II, oferta as duas habilitações no campo 
do Teatro, o Bacharelado e a Licenciatura, sendo que alguns professores lecionam 
disciplinas para ambos os cursos. Especialmente por essa razão, determinados 
docentes tendem a uma diferença na condução pedagógica em disciplinas práticas 
específicas do Teatro com a mesma ementa e ofertadas para os dois cursos.   
Para melhor exemplificar, o professor responsável pelas disciplinas 
poéticas no curso de Licenciatura tende a associar as proposições práticas com 
conteúdos voltados para planos de aulas e estratégias de ensino para a execução 
de aulas-laboratório. Entendo que esse espaço deve privilegiar exclusivamente o 
desenvolvimento artístico dos estudantes universitários na construção criativa como 
articulação de significados e experimentação de suportes e materiais variados. Para 
tanto, os processos de ensino e de aprendizagem da Pedagogia Teatral são 
contemplados em disciplinas específicas, tais como os Estágios Supervisionados 
obrigatórios, Metodologia do Ensino do Teatro, Didática, Organizações Educacionais 
Contemporâneas, dentre outras. Nessa perspectiva, a ponte entre o fazer teatral e o 
ensino deve ser realizada pelo estudante universitário, que vai construir as suas 
metodologias a partir do que mais lhe interessou no rol das práticas desenvolvidas.  
Na interface entre o conhecimento específico e o conhecimento geral, o 
discente rompe com a ideia equivocada de fronteiras entre os saberes apresentados 
nas distintas disciplinas ao longo do curso de Graduação. O fazer artístico deve 
alicerçar o desenvolvimento poético do sujeito artista. Nos eventos/encontros 
artísticos e/ou científicos em âmbito nacional, tal problemática é em geral tomada 
para discussão, pois ainda hoje se convive com o desprestígio das licenciaturas. 
Especialmente os cursos de formação com enfoque na Licenciatura em Teatro 
devem investir em projetos políticos pedagógicos que garantam uma consistente 
formação fundamentada na associação teórico-prática.  
De forma constante, a formação acadêmica artística e docente é marcada 
por uma pretensa ruptura entre o Bacharelado e a Licenciatura, que tende a 
subjetivar e a constituir os estudantes em domínio específico, na área artística ou 
educacional. Desse modo, as distintas habilitações são marcadas por um status 
social que, muitas vezes, delimita a inserção do profissional no mundo do trabalho: 
como artista ou como professor. Isto ocorre devido a 
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[...] um forte preconceito que não consegue relacionar capacidade 
artística com saber pedagógico, ignorando todo o processo de 
formação do professor de Teatro, como se isso reduzisse a 
formação do artista. Esse tipo de preconceito nasce já dentro da 
própria universidade, e persegue o licenciado por toda sua carreira 
artística [...]. (CONCÍLIO, 2008, p. 75) 
 
“O profissional de teatro é aquele que se dedica unicamente ao palco, ao 
exercício criativo. Qualquer outra função, como a de docente, é vista como menor ou 
mesmo como um desvirtuamento da sua função primeira, ou seja, o fazer artístico” 
(2008, p.37), completa Narciso Telles. Nesse contexto, proponho a não 
dicotomização entre o fazer artístico e o ensino do Teatro, com o fim de alicerçar 
uma docência inventiva e poética, na qual o fazer artístico, quer seja individual, quer 
seja coletivo, alimente ações pedagógicas. Desse modo, o artista professor é um 
mediador consciente nas suas proposições, capaz de contribuir para uma formação 
crítica reflexiva, em um processo de constituição enquanto propositor baseado na 
sua práxis artístico-pedagógica. Assim sendo, faz-se necessário o investimento do 
professor de Teatro em sua formação continuada, em projetos de encenação, 
comprometidos com o aprofundamento das discussões vinculadas às perspectivas 
teóricas, artísticas e estéticas de sua área. 
Pergunta-se: qual a melhor maneira para que o professor de Teatro 
problematize tais questões em sua ação pedagógica senão a partir das próprias 
vivências? Ora, o campo teórico exige um aprendizado prático reflexivo, cabendo 
destacar a relevância da experiência estética/cênica para a apreensão mais ampla 
dos meandros desse universo.  
 
[...] nós, humanos, como seres sensíveis, somos inescapavelmente 
dependentes das sensações que nossos órgãos sensoriais nos 
transmitem. O que não for sensação não existe para nós, pois não 
podemos compreender o mundo passando ao largo de nossos 
sentidos. (TÜRCKE, 2010, p.39) 
 
É imprescindível atiçar a capacidade do discente e do egresso habilitado 
em Teatro de transformar a maneira de pensar, de agir e de sentir o teatro atrelado à 
educação. Em especial, o olhar estético apurado e consciente possibilita aos 
docentes artistas o desenvolvimento da habilidade de estabelecer relações, análises 
e sínteses compostas na diversidade sociocultural, que é múltipla e plural. 
Gradativamente, a educação passou a dar mais ênfase a propostas pedagógicas 
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que procuram trabalhar com a dimensão da Estética, com foco na legitimação da 
sensibilidade e da liberdade de expressão de professores e estudantes. 
Por outro lado, no percurso da história da educação, o sentimento e a 
razão não foram consideradas de forma estreita com tendência a privilegiar a razão 
e a desconsiderar a capacidade do ser humano de sentir, produzir, criar, desejar, na 
esfera do prazer ou da dor. Com frequência, a educação mantém à margem tais 
aspectos em virtude de sua tendência em negar a complexidade da natureza 
humana e valorizar o predomínio da razão sobre outras formas de expressão do 
sujeito. 
A prática pedagógica do professor está envolta por múltiplas experiências 
estéticas por ele vivenciadas. No momento em que o educador lança uma proposta 
ou dialoga sobre uma prática teatral com os estudantes, ele tece relações pautado 
no seu arcabouço estético. Nesse sentido, é fundamental que ele empreenda as 
experiências estéticas e as múltiplas relações estabelecidas com as distintas áreas 
do conhecimento. O aprendizado é mais significativo na comunhão com o novo e 
com o já sabido ao longo da práxis, em momentos em que o docente empreende na 
condução de processos criativos a sua própria vivência em pesquisas cênicas. 
Para examinar as questões em pauta, relato projeto desenvolvido no 
âmbito acadêmico, cuja empreitada envolveu uma produção cênica associada a 
princípios pedagógicos. No período compreendido entre julho de 2011 e julho de 
2013, coordenei um grupo de estudos na UNESPAR, campus de Curitiba II, cuja 
proposta teve como objeto de estudo a investigação do processo de formação do 
espectador. O projeto investigou a recepção no campo da Pedagogia Teatral, mais 
precisamente, o potencial da recepção na formação do espectador, em especial o 
espaço dado ao mesmo e às formas de observar o impacto despertado pelo 
espetáculo. A pesquisa foi desenvolvida por um grupo de estudantes universitários 
formado por 9 alunos da graduação: 4 do curso de Bacharelado em Artes Cênicas e 
5 do curso de Licenciatura em Teatro. 
O processo de pesquisa acima mencionado foi de suma relevância, na 
medida em que ampliou o interesse em aprofundar os conhecimentos sobre o 
estudo da recepção e também para melhor compreender as formas como o mesmo 
responde aos processos de investigação cênica em sala de aula.  Esse momento foi 
fundamental para o fortalecimento da convicção sobre a importância da percepção 
sobre a leitura do espetáculo elaborado pelo espectador.  
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Inicialmente, o projeto de investigação propôs-se a escolher um 
espetáculo como objeto de análise, com o intuito de observar o seu processo de 
produção teatral e a elaboração de uma proposta metodológica de recepção a ser 
aplicada junto a um grupo de espectadores a serem selecionados posteriormente. 
No entanto, os estudantes participantes do grupo de estudos propuseram a 
montagem de um espetáculo pelo próprio grupo, tendo em vista que esses se 
demonstraram interessados em realizar um processo cênico externo às disciplinas 
curriculares.  
Confesso que em um primeiro momento hesitei, visto que o projeto 
original não previu a montagem de uma encenação. Contudo, ao longo da 
discussão, todos acataram a proposta cênica, na qual participei como ator. Em 
função das demandas acadêmicas, por tempos, mantive-me afastado do palco, 
portanto, do fazer teatral. Cabe lembrar que o cotidiano pedagógico tende a afastar 
o professor da prática artística, compreendida como dinâmica fundamental para o 
contato orgânico-construtivo desse profissional, corresponsável pelos 
conhecimentos específicos da área teatral nos cursos de formação.  
Pensando no contexto do grupo de estudos, o processo cênico 
proporciona o desenvolvimento das habilidades e estabelece a ponte entre o fazer e 
o refletir entre todos os envolvidos. Para atingir esse objetivo, a montagem intitulada 
“Intrínseco” contou com a direção de uma das participantes, lembrando que os 
encontros encaminharam-se com proposições teatrais voltadas para a integração 
nas relações interpessoais e a construção de uma identidade do grupo. O discurso 
levado para a cena foi emanado da criação dos participantes, os quais recorreram 
às suas próprias memórias com vistas à construção da dramaturgia.   
Essas memórias foram ativadas no elenco, por meio de imagens, 
músicas, fragmentos de texto, sensações, cheiros, sons, texturas e depoimentos 
colhidos pela encenadora, os quais foram devidamente registrados em vídeos. Tais 
depoimentos ocorreram de uma forma individual, quando cada um dos participantes 
relatou determinados momentos da sua própria vida. As improvisações teatrais 
foram baseadas nos estímulos mencionados e os protocolos elaborados pela 
encenadora que, ao longo das atividades cênicas, coletou falas, ações e sensações 
utilizadas na composição da escrita dramática.  
Os sentidos aguçados em função dos recursos utilizados pela encenadora 
funcionaram como alavancas destinadas a evocar antigas lembranças, convite para 
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visitar e revisitar o passado. Lembro que, em um determinado exercício, com vendas 
nos olhos, o estímulo sonoro, as vozes escutadas e os obstáculos/objetos 
propositais dispostos no espaço conduziram-me a uma específica memória da 
infância – chorei compulsivamente. Na sequência, um trabalho de improvisação 
corporal foi desenvolvido a partir das próprias percepções retidas naquela 
experiência, momento em que percebi o surgimento diferenciado nos movimentos; 
as sensações das lembranças impulsionaram produtivas descobertas, determinando 
o jogo cênico estabelecido.  
Ao longo desse processo perceptivo, o corpo realizou sínteses, na relação 
instituída pela sua presença, em função da memória, do raciocínio, da sensação, 
confrontado com as informações momentâneas do espaço. O mosaico perceptivo 
compõe configurações conscientes da realidade, conectadas a diversos elementos 
subjetivos. No entanto, “as imagens decorrentes da percepção são intensamente 
desmaterializadas. Não se pode ter na cabeça a própria coisa percebida, mas sim as 
suas impressões visuais, auditivas, táteis, palatáveis ou olfativas” (TÜRCKE, 2010, 
p.282). O trabalho criativo, quando emprega as experiências vividas, potencializa as 
impressões incrustadas no corpo, colecionador de sensações e memórias.   
O processo de elaboração da escritura cênica da encenadora, levantada 
pelas vivências sensoriais e improvisacionais dos atores, incorporou suas próprias 
impressões por meio das imagens, ações, sons e cheiros; além disso, aglutinou 
múltiplas realidades perceptivas. O trabalho compositivo de duas dramaturgias, do 
ator e do encenador, está intrinsecamente conectado aos meandros da percepção. 
Essa organização criativa resultou em uma completa simbiose da imaginação, do 
pensamento e da sensorialidade dos artistas envolvidos, procedimento o qual 
entendo como potencializador da dimensão simbólica, repleta de significação. 
As contribuições dos criadores resultaram em uma dramaturgia polifônica. 
Quando recebi o texto em mãos, fiquei emocionado, algo reverberou em mim. Na 
escrita, reconhecia-me pela memória expressada; ao mesmo tempo, os detalhes 
poéticos acrescentados pela encenadora à minha experiência fizeram absoluto 
sentido. A memória foi reinventada, tramando uma dramaturgia em que os 
fragmentos trazidos mesclaram-se e dialogaram com o imaginário da encenadora. 
Destaco trecho do texto dramático: 
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Na minha infância, quando eu morava em São Paulo, uma São Paulo 
atrás das grades, imagem mais comum que essa... Mas eram grades 
sem consciência da sua precisão, impostas pelos temores da minha 
mãe. Prisioneiro dela e das grandes, e talvez por isso mesmo a rua 
me chamava, luz em fatias verticais. 
 
A ideia de prisão, por exemplo, não esteve presente nos meus relatos e 
nas experimentações cênicas. No entanto, a metamorfose fez-se na apropriação do 
texto – o personagem era eu, o próprio ator. O trabalho do ator sobre as 
recordações pessoais, tal como aquele realizado por Grotowski, analisado na 
primeira parte deste estudo, privilegia como matéria-prima a memória corpórea do 
artista. A memória, entendida como mola propulsora dos processos de criação, 
dispositivo relacional que compõe espaço de convergência perceptiva. Entretanto, 
“apenas uma pequena parte do que ocorre mentalmente é de fato clara e iluminada 
o bastante para ser notada, e no entanto está lá, nada distante, quem sabe ao 
alcance de quem a busca”. (DAMÁSIO, 2000, p.171) Sendo assim, as imagens e as 
sensações pulsantes das experiências significativas da vida do ator tendem a ser 
bases importantes para os processos investigativos cênicos.   
Por ocasião da Semana da Licenciatura em Teatro37, que ocorre 
anualmente na instituição, em outubro de 2011, o mesmo grupo apresentou uma 
mostra do processo cênico realizado, com vistas à avaliação da sua trajetória. A 
apresentação foi seguida de um debate entre atores e público, buscando uma maior 
compreensão da recepção sobre a proposta cênica apresentada. Essa etapa da 
pesquisa contribuiu para intensificar a análise dos resultados desdobrados na sua 
continuidade. Os ensaios intensificaram-se e alterações estéticas ocorreram, 
baseadas na avaliação dessa primeira apresentação e nas atividades teatrais que se 
seguiram. 
                                            
37 Esse evento tem como proposta fomentar o debate crítico acerca do Teatro e da Educação e 
também proporcionar à comunidade acadêmica e ao público em geral espetáculos, mesas redondas 
e oficinas com enfoque nas distintas possibilidades teatrais. 
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Figura 2 – Cenografia do espetáculo “Intrínseco”38 
 
A concepção da cenografia pautou-se nas memórias registradas, valendo 
salientar a necessidade dos participantes de se utilizarem de barbantes ao longo dos 
ensaios, recurso esse que foi substituído por cordas de diferentes espessuras e que 
se mantiveram no cenário do espetáculo. Esse recurso cênico, aliás, representou 
para os atores os fios de sua própria memória, que, gradativamente, envolveram-se 
de uma forma orgânica no espaço limitado pelas cordas entrelaçadas. Cabe lembrar 
que os significados das cordas são múltiplos, face à dinâmica da recepção do 
público.  
Em uma segunda etapa, em março de 201339, houve apresentação da 
peça e um posterior debate entre atores e espectadores. Em seguida, distribuiu-se 
um questionário40 que foi respondido pela plateia para posterior análise do grupo. A 
função pedagógica do questionário é a de mediar a leitura da cena na medida em 
que aponta para os aspectos priorizados na montagem. Nesse sentido, esse recurso 
é uma mediação entre a cena e o espectador – ao apontar os elementos priorizados 
pelo encenador, está disponibilizando os signos do palco e atuando na memória do 
                                            
38 Fotografia de Sidinalva Maria dos Santos Wawzyniak. 
39 O espetáculo foi apresentado na Semana de Integração da UNESPAR, campus de Curitiba II. 
Consistiu em uma semana de atividades na qual os calouros foram recepcionados pela direção, 
professores e alunos veteranos, por meio de uma programação que procurou propiciar a integração e 
apresentar a Instituição aos estudantes universitários. O curso de Licenciatura de Teatro realizou 
diversas oficinas teatrais, informativos sobre projetos e programas institucionais com o intuito de 
informar e incentivar a participação acadêmica. 
40 Questionário apresentado no apêndice desta pesquisa. 
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espectador para que este consiga pensar e relacionar os diversos aspectos da cena. 
“[...] o questionário obriga o espectador a tomar partido, elementos objetivos 
acompanham a encenação, os quais o espectador pode consultar antes ou depois 
de ter assistido ao espetáculo” (PAVIS, 2003, p.35).  
Assim, o questionário funciona como uma contextualização teórica e 
estética do universo a ser investigado. Ao respondê-lo, o espectador constrói 
relações de sentido com as experiências vivenciadas por ele. Essa investigação foi 
movida, sobretudo, pelo entendimento sobre a tendência de uma maior valorização 
às formas de se trabalhar a produção em relação à recepção, especialmente no 
contexto do ensino do teatro.  
As respostas de um questionário podem contribuir para o entendimento 
sobre as múltiplas percepções do público como forma de abrir as possibilidades de 
interpretação e leitura do espetáculo. Outra finalidade de aplicar um questionário 
para analisar a recepção da cena teatral é observar de forma objetiva o que chamou 
mais a atenção do público e, eventualmente, o que causou impacto. Os aspectos da 
montagem que causaram maior impacto nos espectadores podem sugerir alguma 
ressonância ou quebra de expectativas. Esse tipo de proposta é fundamental para o 
desenvolvimento do trabalho dos artistas. O retorno do ponto de vista da plateia abre 
a visão do encenador e dos atores sobre diversos aspectos, de coisas a serem 
mantidas e/ou a serem transformadas.   
Contudo, importa mencionar a convicção sobre a relevância de projetos 
com enfoque nos estudos da recepção, espaço favorecedor para o desenvolvimento 
da percepção do espectador sobre as distintas possibilidades de leituras sobre uma 
mesma obra artística. Compreendo que o espectador que vivencia processos 
metodológicos de recepção (por exemplo, debates, protocolos41 e questionários42) 
de uma forma sistemática e continuada amplia o seu conhecimento sobre as 
distintas concepções de encenação; adentra na perspectiva teórica sobre estéticas 
teatrais e aprofunda o seu entendimento associado à produção teatral. Nesse 
                                            
41 Imagens ou escritas que os espectadores colocam em uma folha de papel individual ou em grupo, 
para expressarem suas vivências de um espetáculo ou de um processo teatral. A prática sistemática 
da confecção de protocolos das sessões de trabalho especificamente com jogos teatrais no Brasil foi 
inaugurada por Ingrid Dormien Koudela, com base em estudos dos procedimentos sinalizados por 
Bertolt Brecht no bojo de sua teoria da peça didática. 
42 Consultar PAVIS, Patrice. A análise dos espetáculos. São Paulo: Perspectiva, 2003. O autor 
aborda de maneira detalhada sua proposta de questionário para o trabalho com a recepção, além de 
comentar os questionários de Anne Ubersfeld e André Helbo. 
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sentido, o espectador transcende a atividade passiva enquanto observador e atinge 
o espaço da avaliação crítico-reflexiva sobre o que acontece no espaço da cena. 
Em suas pesquisas, Flávio Desgranges (2012, 2006 e 2003) faz–nos 
refletir sobre o espectador como protagonista de um teatro concebido como 
manifestação cultural em que a dimensão educativa é essencial. Tal entendimento é 
um convite à reflexão sobre a relevância de o espectador ser estimulado a dialogar 
com o espetáculo no seu processo de aprendizagem mediado pela Pedagogia do 
Teatro. No plano da percepção, a força da representação cênica evoca o imaginário 
do espectador, alcançando lembranças, memórias ou insights; coloca-o perante a 
produção de analogias e metáforas. Na interlocução efetivada entre cena e público, 
o universo real e simbólico está presente; portanto, essa perspectiva deve ser 
considerada nos estudos que envolvem a recepção teatral.  
Ao longo dessa experiência, sobretudo com o meu retorno à prática 
teatral, foi possível constatar uma sensível diferença na condução das aulas e, 
especialmente, o desenvolvimento de uma relação mais profícua com os 
participantes do grupo de estudos e com os estudantes das disciplinas curriculares 
que ministrei na época. Por certo, as minhas vivências sensório-corporais teatrais 
contribuíram para um diálogo mais eficiente com essas pessoas, intensificando uma 
cocriação nos discursos cênicos pesquisados e estudados nos encontros. De fato, 
 
O material para ser transposto para a sala de aula se organiza 
paralelamente à dinâmica dos processos de criação, com os quais 
este artista-docente está envolvido, ou seja, na reelaboração destas 
vivências em novos arranjos, destinados à transmissão de 
conhecimentos e práticas de trabalho. (TELLES, 2008, p. 18) 
 
O olhar estético apurado e consciente possibilita ao educador a mediação 
mais efetiva no processo de análise do processo cênico e na habilidade de 
estabelecer relações. Tal experiência amplia o leque de estratégias pedagógicas 
que viabilizam o desenvolvimento da capacidade do estudante no seu processo de 
associação de saberes. Ferraz e Fusari afirmam: “A educação estética irá contribuir 
para a ampliação das habilidades já existentes, estabelecendo no processo 
educacional a ponte entre o fazer e o refletir (pensar)” (2001, p. 60). De fato, a 
experiência estética pelo apreciar ou pelo fazer, ou ainda estabelecida entre o olhar 
do observador frente a um acontecimento cotidiano, contribui para que o sujeito, 
suspenda a 
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[...] ‘percepção analítica’, ‘racional’, para sentir mais plenamente o 
objeto. Deixamos fluir nossa corrente de sentimentos, sem procurar 
transformá-la em conceitos, em palavras. Sentimos o objeto, e não 
pensamos nele. No momento dessa experiência ocorre como que 
uma ‘suspensão’ da vida cotidiana, uma 'quebra' nas regras da 
‘realidade’. (DUARTE JÚNIOR, 1991, p. 58) 
 
A profusão do sentir estético contribui para ampliar a qualidade artística 
do artista professor, e, por conseguinte, da sua ação pedagógica, experiência essa 
que deve ocorrer ao longo de toda a trajetória desse profissional, em uma 
progressiva expansão do círculo de experiências. Do mesmo modo, a experiência da 
leitura, de ser espectador, implica uma relação intrínseca com a produção do 
conhecimento que ressoa em novas possibilidades de sentidos entremeados a 
novos saberes.  
O percurso vivenciado como ator/pesquisador proporcionou-me um 
reencontro como artista e contribuiu para potencializar a própria prática docente. 
Assim, a atividade artística e docente integrada restabelece um equilíbrio entre a 
formação pedagógica e artística; sobretudo, constrói um espaço educacional 
comprometido com perspectivas de trocas: o professor aprende enquanto ensina e o 
estudante ensina enquanto aprende. Compreendo que a prática docente pode 
organizar-se sob os mesmos fundamentos da criação artística, envolvendo tanto os 
aspectos cognitivos quanto os aspectos sensíveis, intuitivos e estéticos. Nesse viés, 
o campo da Pedagogia Teatral, tanto no que tange à produção como à recepção, 
por meio de diferentes perspectivas teóricas e metodológicas, pode contribuir para o 
efetivo acesso das pessoas à linguagem cênica. 
 
 
2.2 A Pedagogia Teatral: abrangência e mediações 
 
O termo “pedagogia”, do grego antigo paidagogia, era inicialmente 
composto por paidos (criança) e gogia (conduzir ou acompanhar); na Grécia 
clássica, o pedagogo era o escravo encarregado de acompanhar os meninos até a 
escola (GHIRALDELLI, 2007). O pedagogo – escravo – era encarregado de 
acompanhar, ajudar e proteger as crianças contra os perigos da rua, designado 
apenas para a educação doméstica das crianças de famílias nobres.  Além disso, 
86 
 
ele tinha a função de ensinar boas maneiras e moralidade, ou seja, ensinar regras 
adquiridas por meio da cultura, da tradição e do cotidiano que orientassem o 
comportamento humano nas relações sociais.  
 A Grécia Clássica pode ser considerada o lugar de origem da pedagogia, 
tendo em vista que lá iniciaram as primeiras ideias acerca da atuação pedagógica, 
processo esse que influenciou a cultura e a educação ocidental. No percurso da 
história do Ocidente, a Pedagogia confirmou-se como correspondente da educação 
e da ação social, cuja origem está relacionada à própria humanidade, especialmente 
pautada nas ações que conduzem o saber. Logo, a preocupação da Pedagogia até 
a atualidade é desvendar formas de promover o conhecimento. 
No sentido mais contemporâneo sobre a acepção da palavra, José Carlos 
Libâneo conceitua:  
 
A Pedagogia é uma área de conhecimento que investiga a realidade 
educativa no geral e no particular, mediante conhecimentos 
científicos, filosóficos e técnicos profissionais buscando explicitação 
de objetivos e formas de intervenção metodológicas e organizativas 
em instâncias da atividade educativa implicada no processo de 
transmissão/ apropriação ativa de saberes e modo de ação. (2005, p. 
44)  
 
Realizada essa observação preliminar, é possível considerar que, do 
ponto de vista da Pedagogia, a educação compreendida como o universo em pauta 
é o seu objeto de estudo, que abarca saberes competentes ao processo educativo 
enquanto fenômeno que abrange todas as faixas etárias em todos os contextos em 
que se realizam procedimentos de ensino e aprendizagem. Sendo assim, o ensino 
não se restringe aos locais que possuem métodos pedagógicos elaborados e 
sistematizados, na medida em que pode ocorrer nas mais diversas circunstâncias do 
cotidiano e exercitado por todos sem distinção.  
Da mesma forma, pode-se entender o caráter pedagógico do teatro, 
cabendo salientar, de acordo com o “Dicionário do Teatro Brasileiro”, mais 
precisamente no verbete elaborado por Ingrid Dormien Koudela, que Pedagogia do 
Teatro “incorpora tanto a investigação sobre a teoria e a prática da linguagem 
artística do teatro, quanto a sua inserção nos vários níveis e modalidades de ensino” 
(2006, p.239). Mais adiante, no mesmo verbete, a autora aponta variadas vertentes 
da Pedagogia teatral, assinalando os avanços e as linhas das pesquisas 
desenvolvidas na referida área. As investigações em Artes Cênicas, especialmente 
87 
 
aquelas relacionados à pedagogia, têm história recente no Brasil, um campo de 
conhecimento ainda em constituição.  
Para melhor dimensionar a abrangência do campo Pedagogia do Teatro e 
suas investigações de interesse, evidencio a entidade representativa da produção 
intelectual no país, a Associação Brasileira de Pesquisa e Pós-Graduação em Artes 
Cênicas – ABRACE43. Ao longo de sua trajetória, a Associação confirmou papel 
fundamental no fortalecimento da pesquisa em Artes Cênicas brasileiras, tanto da 
produção científica quanto da artística, consolidando-se como entidade dos 
programas de pós-Graduação e dos pesquisadores que se encontram anualmente 
em congressos e reuniões científicas. A ABRACE está estruturada atualmente em 
12 Grupos de Trabalho (GTs),44 e dentre eles está o GT Pedagogia das Artes 
Cênicas45. 
Na ementa do GT Pedagogia das Artes Cênicas consta a ideia de abordar 
as práticas teatrais na diversidade de formações que o teatro contemporâneo pode 
engendrar. E, nessa perspectiva, incluem-se os estudos teórico-práticos dos 
contextos, das culturas, dos discursos e das linguagens artísticas e artístico-
educacionais que têm como centro as diferentes situações pedagógicas que daí 
emergem. São objetos de pesquisa desse GT processos e práticas de educadores, 
educandos, artistas e espectadores nos diferentes espaços de educação, assim 
como reflexões produzidas em diferentes perspectivas teóricas e metodológicas. As 
áreas de interesse do GT são: 
 
 Teatro na Escola de Educação Básica; 
 Teatro e ensino superior; 
 Processos e discursos de formação em teatro; 
                                            
43 Criada em 21 de abril de 1998, em Salvador/Bahia (com apoio do CNPq e do CADCT/ BA), com 
ampla participação de lideranças representativas da área de Artes Cênicas (Teatro e Dança) de todo 
o Brasil, a ABRACE esteve no I Congresso em São Paulo. A realização desse Congresso na 
ECA/USP, em setembro de 1999, revelou o crescimento da área de Artes Cênicas no ambiente 
universitário brasileiro, desde a implantação dos primeiros cursos livres nos anos de 1940 e 1950, 
dos cursos de Graduação nos anos de 1960 e do lento processo de criação dos cursos de pós-
Graduação a partir dos anos de 1970 (informações disponíveis no portal da ABRACE: 
http://portalabrace.org). 
44 São eles: Artes Cênicas na Rua; Dramaturgia, Tradição e Contemporaneidade; Estudos da 
Performance; Etnocenologia; História das Artes do Espetáculo; Pedagogia das Artes Cênicas; 
Pesquisa em Dança no Brasil; Processos de Criação e Expressão Cênicas; Teatro Brasileiro; Teorias 
do Espetáculo e da Recepção; Territórios e Fronteiras da Cena; e por último, Mito, Imagem e Cena, 
criado em junho de 2014. 
45 Até o ano de 2013 o GT era denominado de Pedagogia do Teatro & Teatro na Educação. Sou 
filiado à ABRACE desde 2006, especificamente nesse GT. 
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 História e epistemologia do ensino do teatro; 
 Genealogia de discursos e práticas de modos de produção da cena; 
 Teatro e comunidade; 
 Formação do artista cênico (ator, encenador, cenógrafo, figurinista, etc.); 
 Jogos Teatrais/Jogos Dramáticos; 
 Formação do espectador; 
 Teatro para a infância; 
 Teatro para a juventude; 
 Metodologias da pesquisa em teatro. 
  
Por meio dos tópicos apontados, é certo constatar que os assuntos que 
englobam a Pedagogia do Teatro são diversos e estabelecem fronteiras com outras 
áreas do conhecimento, tais como Antropologia, Filosofia, Psicologia, Sociologia; 
podem-se considerar também as demais linguagens artísticas. De qualquer modo, 
atrelado ou não aos espaços especificamente de ensino, o teatro é, por excelência, 
educativo. Os modos do fazer, o processo de criação teatral como prática 
pedagógica e do apreciar, o impacto estético causado pelo envolvimento com uma 
experiência teatral são partícipes do desenvolvimento sensível dos seres humanos.  
De fato, a prática teatral parte do princípio de que todas as pessoas têm a 
capacidade de dramatizar e de improvisar, lembrando que a descoberta ocorre 
associada ao desenvolvimento da expressão criativa. No entanto, em função de uma 
sociedade que se estrutura de maneira massificadora, pensamento apresentado na 
primeira parte deste estudo, a criatividade artística foi gradativamente influenciada 
por estereótipos de expressão. O condicionamento da vida atual acaba por constituir 
pessoas conduzidas pela lógica social. Denis Guénoun sintetiza as propostas 
teatrais contemporâneas e o anseio do público: 
 
Nós não vamos mais ao teatro ver personagens, nem mesmo um 
drama: nós vamos ver um espetáculo. [...] Ainda se produzem, claro, 
efeitos de identificação, passageiros, fugidios, como uma espécie de 
espuma da representação. (2004, p.98) 
 
Entretanto, a plateia brasileira tem mostrado que ainda há um grande 
público que espera um teatro comandando pela representação, mistura de ficção 
com a realidade, o que facilita o processo de identificação e de projeção do 
espectador. Cabe destacar neste momento que a trajetória da novela televisiva 
neste país consolidou a sua influência nas relações sociais, interferindo de maneira 
crucial na construção das identidades e respectivas necessidades e interesses, tanto 
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individual quanto coletivo. Jesús Martin-Barbero (2003), estudioso da comunicação e 
da cultura na América Latina, afirma que o melodrama é a matriz da nossa cultura. 
Segundo o autor, a telenovela expressa a representação do si mesmo, identificando 
a realidade e, para muitas pessoas, tornando-se sua identidade, uma vez que a 
essência do gênero é o reconhecimento. A estrutura narrativa novelística retrata 
fatos cotidianos, conflitos familiares, enredo impregnado de imagens que produzem 
comunicação direta com os telespectadores, que, em geral, conhecem a construção 
estética e a linguagem apresentada.  
Nesse contexto, a Pedagogia Teatral, sob as suas distintas maneiras de 
intervenção, pode contribuir de forma emancipadora para uma sociedade mais 
crítica, reflexiva e poética. O entorpecimento social dificulta o acordar das pessoas. 
Por essa razão, urgem mecanismos que proporcionem o resgate da ludicidade, da 
intuição e da criatividade nas experiências estéticas que atuam sobre o 
comportamento social. Tais experiências potencializam novas maneiras de pensar e 
alcançam o pensamento crítico do espectador. 
Na esteira dessa discussão, os estudos sobre a recepção contribuem 
para ativar a autonomia do espectador, capaz de acionar conhecimentos que 
compõem o acervo pessoal para promover novos saberes. No âmbito da Pedagogia, 
“aceitar o convite para um alargamento da percepção daquilo que é presenciado no 
acontecimento teatral torna-se hoje condição indispensável para o profissional que 
se dedica a coordenar processos de aprendizagem em teatro” (PUPO, 2006, p. 111). 
“Você acredita que os professores tenham algumas responsabilidades sobre a 
formação de um novo olhar do público em relação ao teatro performativo?” Féral 
respondeu a essa questão da seguinte forma:46 
   
Certamente. A responsabilidade dos professores nesse domínio é 
grande, mas precisamos ser realistas. Por exemplo, a quem nós 
falamos? Quem é nosso público? Não falo do nosso público na 
Universidade, porque esse é minúsculo, mas qual é o público do 
teatro? As pesquisas sociológicas e estatísticas que foram feitas 
sobre o espectador de teatro mostraram, por exemplo, que no 
Canadá, 30% das pessoas vêem um espetáculo uma vez por ano, e 
quando digo “espetáculo”, isso designa tanto os espetáculos da 
Broadway quanto o teatro de repertório ou um espetáculo de teatro 
amador. [...] E essas cifras parecem as mesmas em quase todos os 
                                            
46 Entrevista realizada por Marcos Bulhões Martins com participação e tradução de Verônica Veloso e 
revisão de tradução de Cícero Alberto de Andrade Oliveira, para a Revista “Sala Preta”, publicada em 
maio de 2010. 
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lugares. Então, quando falamos de formar o público para o teatro 
performativo, é preciso compreender que o público a formar 
representa uma porcentagem pequena da população. Pois, se 
alguém vai ao teatro uma vez por ano, você acha que sua primeira 
escolha de espetáculo vai levá-lo espontaneamente a uma 
encenação de Elizabeth Lecompte do Wooster Group ou de Jan 
Lauwers? Não. Ele vai espontaneamente ver o mais fácil e as formas 
mais convencionais: Broadway, o teatro de repertório... Se eu 
estivesse no lugar deles, eu faria sem dúvida como eles. (2009, 
p.264) 
 
No Brasil, a pesquisa “Públicos de Cultura”47, realizada no ano de 2013 
pelo Serviço Social do Comércio – Sesc e a Fundação Perseu Abramo, apontou que 
57% das pessoas entrevistadas nunca foram a uma peça de teatro. Em relação ao 
percentual daqueles que experienciaram ser espectador em produções cênicas, os 
pesquisados responderam quando ocorreu a última ida a um espetáculo: 32% havia 
mais de um ano, 8% no último ano (havia mais de um mês) e 3% nos últimos trinta 
dias. Esse panorama apresenta-se como desafio para os gestores culturais e 
merece atenção dos envolvidos com a prática teatral, preocupados com a ampliação 
do público, em efetivo diálogo entre cena e espectador.  
Destaco outro dado revelado por essa investigação: a maioria dos 
entrevistados teve o primeiro contato com a produção artística ainda na primeira 
infância, ou, no máximo, até os 10 anos de idade. Esse fato reforça o significativo 
papel da Pedagogia do Teatro, em seus pressupostos teóricos e metodológicos, 
especialmente voltados para a formação de crianças e jovens, nos mais diversos 
segmentos da educação e da cultura.  É importante que os professores internalizem 
a convicção de que um assíduo espectador na vida adulta, com capacidade de 
análise interpretativa da produção cênica, sobretudo, acontece quando esse 
participou de experiências teatrais ao longo da sua infância e de sua juventude. 
No entanto, questionando modelos de ensino associados com o universo 
teatral, é preciso abolir a noção de professor como aquele que transmite o seu 
conhecimento, o pedagogo embrutecedor, assim denominado por Jacques Rancière 
(2012). Como para este autor o pedagogo é o diretor, em tal questionamento, 
                                            
47 No total, 2.400 entrevistas foram realizadas em 139 municípios em área urbana de 25 estados, das 
cinco regiões que compõem o país. A pesquisa teve como propósito produzir uma ampla investigação 
sobre os hábitos e práticas culturais do público brasileiro, foram ouvidas e constituem a base dos 
dados coletados pessoas de todas as idades, gêneros, escolaridade, regiões do país, classes sociais 
e econômicas. A descrição completa dessa investigação está disponível no endereço eletrônico: 
www.sesc.com.br/portal/site/publicosdecultura/inicio/  
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podemos fazer referência à questão da transmissão das informações/ideias entre a 
cena e o espectador: também não deve ser embrutecida, imaginando um espectador 
que apenas deva receber informações, apenas aquilo que o diretor estabeleceu que 
deva ser visto. Por outro lado, o mesmo autor trata do espectador emancipado, 
aquele que observa, seleciona, compara e interpreta. Para tanto, ele aponta que a 
ignorância é um saber menos, não o oposto do saber, uma vez que o saber é uma 
posição. Essa afirmação reconfigura as relações de aprendizagem dos 
conhecimentos, pois denota uma ideia de igualdade das inteligências, o “ignorante 
que soletra os signos ao intelectual que constrói hipóteses, o que está em ação é 
sempre a mesma inteligência, uma inteligência que traduz signos em outros signos e 
procede por comparações [...].” (2012, p. 15)  
Para além da hierarquia do conhecimento, por exemplo, a Escola da 
Ponte48, em Portugal, é conhecida por seu projeto inovador, uma vez que rompe 
com os padrões tradicionais de ensino. Em fevereiro de 2015, visitei a instituição 
para conhecer sua proposta pedagógica, na qual vivenciei as escritas de Rubem 
Alves49. Assim que adentrei a escola, uma profissional recepcionou-me, mas logo 
me encaminhou para um menino, estudante, com aproximadamente 10 anos de 
idade. Como guia, ele explicou sobre a proposta metodológica da instituição no 
percurso da visita, adentrou comigo em distintas salas de trabalho, onde observei o 
andamento das atividades. A escola não segue o sistema padrão de seriação/ciclos, 
os estudos são realizados por grupos heterogêneos, independente da faixa etária 
dos estudantes, cujo critério para formação é o interesse em comum para 
desenvolver projetos de pesquisa. O educador responsabiliza-se por orientar a 
investigação e, quando o estudante sente que compreendeu o assunto, solicita ao 
professor uma avaliação. A escola é embasada na autonomia dos educandos e dos 
                                            
48 É uma escola pública da Vila São Tomé de Negrelos, situada no subúrbio da cidade do Porto, 
em Portugal, que atende a estudantes da Educação Básica. O professor José Francisco Pacheco foi 
um dos fundadores e coordenou a escola de 1976 a 2005. No Brasil, a Escola da Ponte é fonte de 
inspiração para três escolas públicas no Estado de São Paulo: a Escola Desembargador Amorim 
Lima, localizada na cidade de São Paulo, no Butantã, que, desde 2004, adotou a metodologia; a 
Escola Presidente Campos Sales, também em São Paulo, em Heliópolis, que implementou a 
proposta em 2008; e a Escola Projeto Âncora (Associação Civil de Assistência Social), situada no 
município de Cotia, que, desde 1995, atende a crianças e a adolescentes com programas como 
creche, Educação Infantil, atividades culturais, artísticas, esportivas e cursos profissionalizantes. Em 
2012, com o apoio do professor Pacheco, a instituição ampliou seu atendimento para a educação 
formal com a abertura de escola de Ensino Fundamental a partir dos fundamentos da Escola da 
Ponte. 
49 No livro de sua autoria “A escola com que sempre sonhei sem imaginar que pudesse existir” 
(2001), Rubem Alves conta em cinco crônicas sua visita à Escola da Ponte. 
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professores, e aprende-se a liberdade responsável. De acordo com uma docente da 
Escola da Ponte: 
 
O trabalho de grupo promove o exercício da negociação entre pares, 
a tolerância, a solidariedade e as decisões partilhadas. O trabalho 
com diversos professores, que se entreajudam, demonstra o espírito 
de cooperação e partilha, que deve ser veiculado diariamente [...] A 
ausência de horários e o planejamento diário responsabilizam o 
aluno e comprometem-no no seu processo de ensino-aprendizagem, 
dando ao mesmo tempo sentido ao que fazem, uma vez que são os 
próprios alunos que planejam. (PACHECO e PACHECO, 2015, p.65) 
 
Portanto, a emancipação é, sobretudo, a capacidade individual de romper 
com a antiga ideia de que a ignorância supera-se com a transmissão de 
conhecimento. O pedagogo é aquele que amplia o olhar do outro para que ele 
próprio construa o seu raciocínio, é aquele que oferece pontes para acessar o 
caminho daquilo que já se sabe até aquilo que se ignora. Nessa perspectiva, esta 
investigação propõe como um dos alicerces da Pedagogia Teatral a atuação do 
espectador, capaz de traduzir, à sua maneira, o que percebe, por meio de 
associações e dissociações, relação essa que proporciona a emancipação do 
público.  
Em concordância com Rancière, 
 
ser espectador não é a condição passiva que deveríamos converter 
em atividade. É a nossa situação normal. Aprendemos e ensinamos, 
agimos e conhecemos também como espectadores que relacionam a 
todo instante o que veem ao que viram e disseram, fizeram e 
sonharam”. (2012, p. 21)  
 
Como inserir uma apreciação contemporânea das Artes Cênicas quando 
todos já são espectadores? Nessa estética, a fruição do público deve ser foco dos 
próprios artistas voltados para uma produção artística que provoque na plateia 
efeitos para além do tempo da apresentação. Nesse diálogo, compete destacar que 
não somente o espectador modifica-se com a obra, mas também a obra deixa-se 
influenciar pelo espectador.  
De maneira geral, as teorias da cena apresentam uma diferença de 
posições entre aquele que faz e aquele que olha, mas tanto o ator quanto o 
espectador são iguais no manuseio do tangível e do intangível. Nesse viés, o 
espectador assume parte relevante da potência criativa, o que até recentemente 
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restringia-se ao artista. Nesse processo, a cena afasta-se do seu isolamento para 
assumir-se como vivência transformadora, e a recepção ocorre a partir da 
reverberação criativa.  
Neste momento da pesquisa, dialogo com Anne Ubersfeld, que diz: 
“raramente vamos sós ao teatro e, além do mais, no teatro não estamos sós. Assim, 
toda mensagem recebida é refratada (sobre os vizinhos), repercutida, retomada e 
devolvida em um intercâmbio muito complexo” (2005, p.20). O espectador, assim, é 
visto pelos demais membros da plateia e, em determinadas propostas cênicas, 
também ele é visto pelos atores. No reconhecimento da sua presença, ele trava 
relações perante o outro, tal como aquele espectador incomodado pela observação 
de outrem. Ao final de um determinado espetáculo, aplaudir ou não, ficar em pé ou 
permanecer sentado, são reações dirigidas para os artistas, e, muitas vezes, 
influenciadas pelos demais espectadores presentes.  
O encontro entre Teatro e Pedagogia, especificamente sobre a formação 
do espectador, é tratado por Desgranges a partir de procedimentos artístico-
pedagógicos de mediação teatral. Suas pesquisas apontam caminhos para 
compreender a ação educativa associada à experiência teatral como provocação 
dialógica, espaço no qual o caráter estético e o caráter formativo são indissociáveis. 
Para tanto, o autor propõe o investimento em espectadores ativos, desvendadores 
das poéticas artísticas e coautores cênicos.  
 
Como pensar em uma pedagogia do espectador sem o necessário 
incentivo à produção teatral e a projetos que facilitem e estimulem o 
acesso às salas? [...] A atitude do espectador no evento teatral, seu 
interesse em se lançar ao embate estético, efetiva-se, assim, 
primordialmente, a partir do desafio estabelecido pelas proposições 
artísticas com que se depara, e que podem ser dinamizadas por 
procedimentos pedagógicos de mediação, que aprofundem seu 
conhecimento da linguagem teatral, intensifiquem seu diálogo com a 
obra e agudizem formulações estéticas. (DESGRANGES, 2003, p. 
176) 
 
Desgranges propõe a análise da recepção do espectador teatral com 
procedimentos artísticos propostos em eventos coletivos, a partir de três linhas 
investigativas e modos de atuação distintos desenvolvidos pelo seu grupo de 
pesquisa iNerTE – Instável Núcleo de Estudos de Recepção Teatral:  1.Debates 
Performativos, desdobramentos poéticos realizados com espectadores que 
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assistiram a uma determinada encenação; 2.Estudos Cênicos, investigações sobre a 
recepção artística propostos a partir de cenas teatrais apresentadas pelo iNerTE; e  
3.Pedagogia do Espectador, pesquisas práticas e teóricas desenvolvidas com 
enfoque na formação de espectadores e no modo com que a produção cênica pode 
intervir na vida social. 
Os projetos provenientes dos grupos submetidos à seleção dos 
Programas de Fomento ao Teatro comprometem-se a incluir práticas e operações 
como contrapartida social, com o objetivo de beneficiar a comunidade envolvida, 
ampliando o seu escopo teatral. Gradativamente, os coletivos oferecem, como 
propostas de contrapartida, distintos e variados debates e oficinas teatrais. Nesses 
trabalhos, o objetivo não é “traduzir” ou “explicar” a produção cênica, mas ampliar a 
percepção do leitor sobre a produção teatral.  
Ainda nesse contexto, outra contrapartida usualmente utilizada pelos 
grupos teatrais é a distribuição gratuita de ingressos ao público sem condições 
financeiras de adquiri-los. No entanto, Desgranges (2006) salienta que somente o 
acesso físico, assim como levar o indivíduo a frequentar os espetáculos, não basta 
para a sua efetiva participação enquanto receptor. Além de se colocar o espectador 
diante da cena teatral, é preciso tratar da intimidade desse encontro, mediando a 
relação dialógica entre espectador e obra de arte. Valem ser ressaltadas políticas 
públicas culturais que incluíram programas voltados para a formação de plateia. 
Desgranges participou, em 2004, como orientador do Projeto Formação 
de Público50, uma iniciativa da Secretaria Municipal de Cultura de São Paulo, criado 
em 2001 e extinto em 2005. No especificado ano, participaram também como 
orientadores Luiz Fernando Ramos, Silvia Fernandes e Flávio Aguiar, com a 
curadoria de Gianni Ratto. A proposta contemplou procedimentos artísticos e 
pedagógicos de mediação em escolas municipais, adotados para favorecer o 
encontro do espectador com a cena teatral. Para tanto, o projeto compreendeu as 
seguintes ações educacionais simultâneas: a formação continuada em teatro dos 
professores das escolas participantes, oficinas de preparação e de prolongamento 
                                            
50 Em 2004, participou da ação um total de 305 escolas municipais, com um público estimado de 
257.000 estudantes. Ao todo, 11 grupos teatrais circularam com seus espetáculos, apresentados 
durante o ano letivo nos teatros dos CEUs (Centros Educacionais Unificados), para jovens e adultos 
do Ensino Médio.  
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para cada espetáculo assistido pelos estudantes espectadores e debates junto aos 
artistas no final de cada apresentação. 
Atualmente, a professora pesquisadora Maria Lúcia de S. B. Pupo (2015) 
desenvolve investigação sobre as contrapartidas sociais propostas pelos grupos 
teatrais beneficiados com o apoio do Programa Municipal de Fomento ao Teatro51, 
instituído em janeiro de 2002 na Cidade de São Paulo. A primeira etapa da pesquisa 
examinou os dez primeiros anos de vigência do Programa. Dentre os resultados 
positivos, destaca-se o surgimento de novos grupos e o aumento da atividade teatral 
com a criação de novos espaços, a descentralização das produções cênicas e as 
propostas desenvolvidas para a formação de público com sentido crítico e 
participativo. 
A autora sublinha alguns grupos teatrais que acumularam experiência 
acerca do desafio de formar espectadores: o Fábrica das Artes, a Cia. Paidéia, o 
Engenho Teatral e o Club Noir. A Associação Paidéia, por exemplo, trabalha com a 
recepção do público por meio de propostas associadas à realização de atividades 
teatrais. O grupo apresenta espetáculos em escolas e, em seguida, professores de 
Arte, junto com os alunos espectadores, preparam acontecimentos artísticos 
inspirados pela encenação assistida, apresentados para a comunidade.  
Em Porto Alegre, a Coordenação de Artes Cênicas da Secretaria 
Municipal de Cultura, implantou, em 2013, a Escola de Espectadores de Porto 
Alegre – EEPA52. A proposta compreende encontros quinzenais no Centro Municipal 
de Cultura, para fomentar a discussão sobre os fundamentos das Artes Cênicas e 
debates com encenadores, atores, produtores e técnicos, tendo por tema produções 
de teatro ou de dança que estejam em cartaz na cidade. Dessa maneira, a iniciativa 
contribui com a formação de um espectador crítico, capaz de mergulhar com mais 
propriedade na percepção diante de uma dada criação. 
                                            
51 Dois editais por ano são realizados, um por semestre, a partir dos quais os grupos interessados 
apresentam seus projetos, que são avaliados por comissões julgadoras. Por ano, são selecionados 
no máximo 30 projetos. Os grupos contemplados recebem recursos da Prefeitura para realizarem 
suas atividades em todas as regiões da cidade, principalmente, nas regiões periféricas da capital. 
52 O projeto foi apadrinhado e inspirado nas experiências do pesquisador Jorge Dubatti, criador da 
primeira escola de espectadores em 2001, em Buenos Aires.  O modelo foi replicado em vários 
países latino-americanos, em locais como Cidade do México, La Paz, Lima, Medelin, Montevidéu e 
Santiago. Contudo, em cada cidade, o funcionamento da escola é diferente, de acordo com a 
produção cênica específica e a característica da plateia.  
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Dessa maneira, a produção e a recepção estão associadas, não é 
possível desenvolver uma sem a outra. A experiência da recepção é um espaço fértil 
para ampliar a percepção crítica do espectador, que amplia as possibilidades de 
interação com distintas produções artísticas, intervenção dos signos, 
reconhecimento e identificação de um sistema de ações que interagem com a cena. 
De acordo com Beatriz Cabral (2006), o crescente interesse pela recepção pode ser 
confiado às ciências humanas, com o objetivo de privilegiar a autorreflexão. E na 
perspectiva da Pedagogia Teatral, “[...] insere a ênfase no status artístico da 
atividade e reconhece que a relevância educacional da experiência está relacionada 
com o uso seletivo da linguagem, imagens, símbolos, metáforas e empatia com a 
situação explorada.” (p.113) 
Cabe pensar sobre a ação pedagógica do professor na área artística, uma 
vez que será especialmente o pedagogo teatral a estabelecer mediações para 
analisar como os diferentes elementos constitutivos da cena teatral foram 
percebidos pelo público e de que forma atuaram na memória do espectador para 
que este desenvolva a sua capacidade de pensar e de relacionar os diversos 
aspectos da cena. Na trajetória dos estudos sobre a recepção teatral em 
consonância com a própria prática profissional, de artista/professor, faço minhas as 
palavras de Paulo Freire no que concerne à postura do pedagogo:  
 
É assim que venho tentando ser professor assumindo minhas 
convicções, disponível ao saber, sensível à boniteza da prática 
educativa, instigado por seus desafios que não lhe permitem 
burocratizar-se, assumindo minhas limitações, acompanhadas 
sempre do esforço por superá-las, limitações que não procuro 
esconder em nome do respeito que me tenho e aos educandos. 
(1996, p. 71) 
 
É especialmente por também ser sensível à boniteza da prática educativa 
que me proponho continuamente a enfrentar os desafios da área educacional junto 
aos enfrentamentos estéticos contemporâneos. Nesse contexto, como base teórica 
que norteia a prática cênica pedagógica, tenho me utilizado, ao longo desta 
pesquisa, dos estudos sobre a percepção sensorial como uma ampliação na 
possibilidade de análise das proposições metodológicas para o campo da Pedagogia 
Teatral. Os sentidos são basilares para a construção do conhecimento, entrelaçando 
as experiências das situações reais momentâneas com os acontecimentos vividos. 
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O conhecimento do potencial perceptivo no contexto educativo colabora 
para um melhor desenvolvimento nos estilos de aprendizagem dos estudantes e nos 
estilos de ensinar de seus professores. Nesse sentido, é fundamental analisar as 
atitudes enquanto professores formadores, para se obter uma compreensão mais 
acurada das ações. Em vista disso, continuo a reflexão sobre a práxis pedagógica 
associada aos canais de percepção no processo da construção de significados 
compartilhados entre estudantes e professores, na interação e na mediação dos 
experimentos cênicos.  
 
 
2.3 A percepção sensorial na Pedagogia Teatral 
 
A experiência da prática pedagógica teatral adjacente à percepção 
humana proporcionou-me a constatação da importância dessa área de 
conhecimento na seleção de técnicas e de estímulos na condução dos processos 
criativos. Os estudos associados aos canais de percepção evidenciam a 
simultaneidade dos sentidos experimentados e a predominância de um determinado 
sentido em detrimento de outro. Nessa lógica, enfatizo a importância da 
compreensão, especialmente do professor de Teatro, sobre as diferenças 
perceptivas em cada um de nós; afinal, convivemos com pessoas auditivas, 
cinestésicas ou visuais.  
A combinação de estímulos sensoriais promove a aprendizagem e instiga 
possibilidades para a criação, na medida em que atrai a atenção e aguça a 
percepção do ator. Naturalmente, cada professor desenvolve seu próprio estilo de 
abordagem ao longo de sua formação docente e artística, adotando ou elegendo 
seus instrumentos de acordo com suas preferências individuais e relacionando-os à 
sua forma pessoal de apreender e de estimular. Tal tendência pode ser superada 
com a utilização de recursos e técnicas voltadas para a combinação de estímulos 
que possibilitam ao professor a relação de ensino e aprendizagem. 
Na condução de uma proposta teatral, no momento da explicação de um 
jogo ou exercício, por exemplo, a explicação dos direcionamentos com exatidão é 
fundamental para evitar prejuízos no resultado do trabalho. Durante a avaliação 
sobre a condução de processos artísticos desempenhada por estudantes para seus 
colegas, como espaço de estudo e de experiência do ator em disciplinas curriculares 
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da Graduação, é possível constatar que os apontamentos produzidos geralmente se 
referem à falta de clareza nas explicações daquele que ministrou a proposta. Nesse 
contexto, torna-se evidente que os estudantes partícipes demonstram pouca 
concentração nas atividades desenvolvidas. Por outro lado, ao priorizar uma 
uniformidade de uso dos canais de percepção durante o processo criativo, o 
professor estimula o interesse e o entendimento dos estudantes/atores para um 
melhor encaminhamento das atividades teatrais. 
Saliento que, ao utilizar recursos da engrenagem teatral para criar a 
atmosfera da cena no espaço destinado para as experimentações cênicas, com 
instrumentos de percussão, luz, cenários, figurinos e outros, o professor pode 
melhor engajar os estudantes nas suas proposições. Ou seja, em decorrência do 
clima alcançado, eles se envolvem na proposta lançada, especialmente por meio 
dos sentidos. Ora, o potencial da criação é o potencial da articulação. Cada ato 
criativo é um novo ato de articulação da percepção. Ao longo dos processos de 
criação em teatro, o corpo do artista, entendido como organismo sensorial, 
experimenta e formula sensações sobre as experiências, que indicam sentidos e 
servem de exemplos para novos trabalhos, ampliando seu repertório artístico. 
Portanto, as sensações que movem a criação dos atores são sustentadas por uma 
coerência interna, pessoal. 
Desse modo, os impactos causados na elaboração de encaminhamentos 
teatrais, pautados nas possibilidades sensoriais, contribuem no processo de 
desenvolvimento de propostas cênicas. Segundo Pupo, muitos encaminhamentos 
teatrais recentes, “[...] têm como finalidade de fazer com que o jogador se impregne 
sensorialmente do texto, mediante a exploração da materialidade do significante, 
antes de passar à improvisação teatral propriamente dita” (2005, p.68). Sendo 
assim, as capacidades expressivas manifestar-se-ão a partir do trabalho do 
professor norteado pelos canais de percepção do estudante. 
Em tais circunstâncias, faz-se necessário que o professor de Teatro 
investigue alternativas metodológicas com enfoque no processo de interpretação e 
de organização dos estímulos sensoriais que requer a disponibilidade para rever e 
avaliar as próprias metodologias, com o intuito de melhor responder aos novos 
desafios da educação. Assim, cabe destacar a importância do investimento em 
projetos pedagógicos com enfoque no ensino do teatro pensado em conjunto com os 
canais de percepção nos cursos de formação inicial, assim como nos cursos de 
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formação continuada do professor atuante na área pedagógica teatral.  
Diante do exposto, sugiro uma suposição: as preferências do professor e 
dos estudantes, no que concerne à utilização de seus canais de percepção, 
influenciam no processo de aprendizagem. Essa afirmação aponta para o potencial 
de envolvimento dos canais de percepção no contexto da educação e enseja a 
importância da compreensão por parte dos professores sobre as tendências 
individuais dos estudantes em relação às manifestações dos canais perceptivos. 
Em geral, no início do ano letivo, aplico o teste53 dos canais de percepção 
com os estudantes do curso de Graduação em Licenciatura em Teatro para traçar 
um panorama sobre os canais mais e menos representativos atuantes em cada um 
deles. A partir de então, as aulas são planejadas com o olhar voltado para os dados 
apontados no teste. O intuito é aproximar-me do perfil do aluno e, também, 
estimular/aguçar o canal menos utilizado pelo mesmo. A incidência de alunos com 
predominância em diferentes canais requer do educador uma maior atenção nos 
encaminhamentos metodológicos. 
Robbins (2009) afirma que uma mudança qualitativa no processo de 
ensino e na aprendizagem acontece quando o professor propõe “[...] alguma coisa 
visual, alguma coisa auditiva e alguma coisa cinestésica. Deve mostrar-lhes coisas, 
fazer com que ouçam coisas e dar-lhes sensações. [...] deve ser capaz de variar sua 
voz e entonações, para prender todos os três tipos.” (p. 142) O autor ainda 
acrescenta que, em geral, os alunos que fracassam nos sistemas educacionais são 
capazes de aprender; no entanto, nesse contexto, cabe aos professores um maior 
investimento nas suas capacidades sensíveis. 
Com frequência, nos processos pedagógicos teatrais, os sentidos são 
utilizados, pois, muitas vezes, as atividades cênicas envolvem os recursos auditivos, 
cinestésicos e visuais. O teatro engloba os canais perceptivos por excelência e, por 
essa razão, o professor dessa área deve desenvolver, ao longo de sua formação 
acadêmica, as suas próprias capacidades perceptivas, para melhor contribuir na sua 
ação docente. A propósito, sugiro algumas questões para reflexão: 
 
 Como meu próprio perfil de percepção afeta meu estilo de ensino na condução 
dos processos artísticos? 
                                            
53 Teste elaborado pelo Lair Ribeiro e publicado no livro de sua autoria “Comunicação Global”, em 
1993. 
100 
 
 Em que medida os canais de percepção mais desenvolvidos e menos aguçados 
podem afetar a minha prática pedagógica?  
 Quais os métodos ou materiais de ensino eu tendo a evitar em função de 
envolver o uso do meu canal de percepção menos desenvolvido? 
 
Penso que essas indagações podem orientar os processos de formação 
docente com enfoque na uniformidade de uso dos canais de percepção. É oportuno 
destacar que a prática sobre o estudo dos canais de percepção, desenvolvida em 
minha ação pedagógica, culminou em significativos resultados. Em geral, no 
processo de preparação de uma aula prática de Teatro, por exemplo, direcionava 
maior importância para os recursos visuais, tais como imagens projetadas, 
fotografias e observação do espaço. Da mesma forma, priorizava os estímulos 
cinestésicos, tais como trabalho com o corpo, respiração, manipulação de objetos e 
cheiros. 
Após um olhar mais atento sobre a prática pedagógica, percebi que 
poucas vezes a minha atenção direcionou-se às questões auditivas no ato de 
preparar as aulas. Com frequência, nas aulas práticas, os recursos sonoros de que 
utilizava eram aleatórios, ou seja, simplesmente colocava uma música durante a 
dinâmica ou jogo teatral. Posteriormente, a partir de um trabalho reflexivo sobre as 
escolhas recorrentes para a preparação das atividades, evidenciou-se a minha 
carência de atenção para o som nas opções selecionadas.  
Atualmente, após contínuo esforço para aguçar o meu canal auditivo, ao 
delinear uma aula, priorizo uma música ou um ruído de acordo com os objetivos do 
jogo, da cena, do exercício. Nesse sentido, passei a utilizar-me de recursos na 
prática em sala de ensaio voltados para os interesses dos estudantes: alguns deles 
se baseiam no que veem; outros, naquilo que ouvem, sentem, tocam, cheiram e 
provam. 
Assim sendo, os canais de percepção aliados à dinâmica metodológica 
podem contribuir com o elo entre o ensino e a aprendizagem. Para tanto, o professor 
necessita procurar maneiras de ampliar as suas estratégias pedagógicas na 
condução de um processo artístico. De acordo com Adelson Cândido Barbosa54, 
                                            
54 A convivência com esse pesquisador foi de suma relevância no desenvolvimento da minha 
capacidade perceptiva, lembrando que o mesmo foi o responsável na orientação dos primeiros 
estudos e experiências realizados com a PNL.   
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A atividade de aprendizagem vai ser fortemente influenciada pelo uso 
dos canais de percepção preferenciais do educando, por exemplo, 
um educador precisa saber falar no canal auditivo (‘auditivêz’), 
quando explica algo para um educando que prioriza o ouvido para 
receber informação. O mesmo educador precisará saber falar no 
canal visual (‘visualêz’), quando tenta ensinar algo para um 
educando que prioriza o canal visual para internalizar o 
conhecimento. Também precisará saber falar no canal cinestésico 
(‘cinestesiquêz’) para conseguir uma compreensão adequada daquilo 
que está tentando ensinar para um educando que prefere aprender 
fazendo, sentindo a matéria, cheirando ou provando o conteúdo. 
(2008, p.4) 
 
Entender “o quê” e ”como” o aluno percebe a cena em função dos canais 
de percepção pode modificar a relação entre professor e aluno no efetivo processo 
de troca de saberes. De fato, os estudos realizados sobre os canais de percepção 
demonstram que as pessoas absorvem as informações de uma forma distinta de 
acordo com os seus canais mais aguçados. Sendo assim, as instituições de ensino 
precisam reelaborar conceitos que desconsideram a individualidade, o ritmo e as 
capacidades perceptivas dos estudantes.  
As táticas pedagógicas costumam aniquilar essas singularidades quando 
não reconhecem a existência de padrões distintos de desenvolvimento cognitivo e 
de interações comunicativas. Ao invés de validar a pluralidade dos sentidos, a 
educação tende a privilegiar apenas um sistema perceptivo e a permanecer na 
insistência por modelos tradicionais pautados na reprodução de conhecimentos nos 
processos avaliativos. Ainda observo que a percepção sensorial e as emoções que 
podem atuar de forma efetiva na construção do conhecimento permanecem um 
espaço a ser ocupado nos distintos espaços educacionais.    
 Dos procedimentos da prática docente teatral, por exemplo, no momento 
da avaliação de um processo criativo, o professor pode se utilizar de protocolos 
(escrita e desenho), vídeos e fotografias (das improvisações e das encenações), 
situações de dilemas mostrados na cena (discussão sobre as questões culturais, 
sociais e políticas). Essas atividades podem ser dimensionadas de forma a 
empregar com mais propriedade os conhecimentos sobre a percepção humana, a 
partir de práticas reflexivas. Portanto, é preciso a disposição dos docentes para rever 
e para avaliar constantemente tradições pedagógicas, uma vez que elas parecem 
insuficientes para responder aos novos desafios da educação. 
Na práxis com o ensino do Teatro, foi possível constatar que os 
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estudantes envolvidos no processo teatral absorvem e criam por meio dos seus 
canais de percepção, apreendendo o processo cênico norteado pelos sentidos mais 
aguçados. Dessa forma, o trabalho coletivo/colaborativo estabelece-se naturalmente 
em um processo de troca de ideias e de socialização, a partir das percepções 
individuais. Cabe salientar que o mesmo ocorre em relação ao impacto do 
espetáculo causado no estudante/espectador também movido pelo seu canal de 
percepção predominante. Assim sendo, são de suma importância pesquisas com 
enfoque na reflexão sobre a influência dos canais de percepção relacionada à forma 
como os estudantes agem e reagem a partir da operação dos sentidos. 
De acordo com o pesquisador Günther Rebel (2014), os órgãos dos 
sentidos e a percepção sensorial controlam a recepção e a expressão. Em 
contraposição à compreensão verbal, que é composta pelas ações de escuta e de 
fala/resposta, a linguagem corporal é percebida e emitida ininterruptamente, de 
forma simultânea, posto que todos os sentidos encontram-se presentes e ativos em 
ambas as direções. Segundo o autor, essa enxurrada de estímulos é filtrada pelo 
mecanismo de seleção inconsciente e consciente sobre as informações recebidas. O 
subconsciente é, por assim dizer, uma rede de captação para tudo o que não é 
diretamente vital no momento relevante. Graças a sua capacidade de 
armazenamento, o subconsciente possibilita uma manipulação diferenciada das 
experiências que se constituem como uma proteção contra a sobrecarga psíquica e 
física. Portanto, a linguagem corporal é um processo sensorial na perspectiva da 
percepção e da emissão.  
Assim como Rebel afirma, nem todos os movimentos de reações aos 
estímulos recebidos realizam-se de forma consciente; logo, a linguagem corporal é 
ao mesmo tempo expressão do inconsciente e do consciente. A predisposição 
ancestral herdada está sempre viva com possibilidade de acessá-la no processo 
criativo para a produção de imagens simbólicas. Nesse processo, o artista busca de 
forma intensa acessar algo além da sua vivência particular, uma realidade 
arquetípica, para compor sua expressão artística.  As práticas, os treinamentos, as 
experiências cênicas estão diretamente vinculados com a relação física, artística e 
criativa do corpo, com possibilidade de acesso ao subconsciente. Cabe ao artista 
perceber o próprio corpo, antes mesmo de transformar movimento em expressão 
corporal.  
A adoção das ações perceptivas apontadas por Rebel (2014) pode 
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subsidiar as proposições do docente/encenador na condução dos processos 
criativos. As experiências constantes em diferentes planos da percepção, que 
envolvem a comunicação auditiva, cinestésica e visual do corpo humano, 
influenciam e modificam a expressão de maneira contínua. Ao mesmo tempo, 
ampliam o repertório corporal do artista, a sua capacidade expressiva, produzindo 
maior qualidade criativa e reflexiva na emissão e na recepção. Desse modo, o 
terreno das experimentações cênicas pode ser atravessado e explorado a partir das 
seguintes indicações: 
 
 
 
 
 
Diagrama 1 – A expressão corporal mediante a percepção sensorial55 
 
                                            
55 O diagrama apresentado foi elaborado a partir da interpretação de Rebel (2014) sobre a 
expressividade do movimento humano, delineando manifestações corporais associadas aos órgãos 
dos sentidos por meio da percepção sensorial que controla a recepção e a emissão.  
 
CINESTÉSICO 
 
*contatos casuais: encostando, 
esbarrando, empurrando 
*contatos com intenção: formas de 
agressão, toques sexuais 
*odores naturais da pele: cabelos e 
órgãos, respiração, flatulência, suor, 
cheiros sexuais 
*odor não natural da pele: cabelos e das 
roupas - perfumes, tabaco, álcool, 
cheiros químicos 
*gostos e movimentos da cavidade 
bucal 
 
 
 
VISUAL 
 
*aparência externa e física, 
maneirismos, gestos, expressão facial, 
mímica 
*personalidade, ritmo do movimento, 
capacidade de reação/resposta 
*manifestações das emoções 
*utilização do espaço 
 
 
AUDITIVO 
 
*voz: tom, ritmo, intensidade 
*linguagem: dialeto, qualidades vocais e 
verbais  
*manifestações de sentimentos: suspirar, 
soluçar, chorar, rir, resmungar, assobiar, 
cantar, bater palmas 
*Sons orgânicos: tosse, espirro, arrotos 
*Sons com objetos: batidas e sons de 
percussão. 
*músicas diversas 
 
 
 
 
 
 
 
 
g 
CINESTÉSICO 
 
*contatos casuais: encostando, 
esbarrando, empurrando 
*contatos com intenção: formas de 
agressão, toques sexuais 
*odores naturais da pele: cabelos e 
órgãos, respiração, flatulência, suor, cheiros 
sexuais 
*odor não natural da pele: cabelos 
e das roupas - perfumes, tabaco, álcool, cheiros 
químicos 
*gostos e movimentos da cavidade 
bucal 
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Ao privilegiar uma uniformidade de uso dos canais perceptivos, o artista-
professor terá mais condições de propor trabalhos a partir do auditivo, do cinestésico 
e do visual. A processualidade das práticas e seus desdobramentos ao longo de um 
processo criativo proporcionam uma maior atenção às investigações cênicas. A 
atenção aos movimentos da subjetividade traz o conhecimento, e a reflexão sobre 
as experiências traz elementos/indícios norteadores para o desenvolvimento 
artístico.  
A utilização consciente das experimentações sensoriais expande as 
possibilidades inventivas e ativa a memória do corpo. Assim sendo, as 
ações/reações corpóreas desempenhadas por meio de um direcionamento 
perceptivo contribuem na formação do artista/professor cênico. Cabe ao docente 
formador a perspicácia de saber escolher e conduzir, por meio dos sentidos, os 
encaminhamentos pedagógicos. Por isso, Duarte Júnior não hesita em assinalar:  
 
Mais do que nunca, é preciso possibilitar ao educando a descoberta 
de cores, formas, sabores, texturas, odores, etc. diversos daqueles 
que a vida moderna lhe proporciona. Ou, com mais propriedade, é 
preciso educar o seu olhar, a sua audição, seu tato, paladar e olfato 
para perceberem de modo acurado a realidade em volta e aquelas 
outras não acessíveis em seu cotidiano. O que se consegue de 
inúmeras maneiras, incluído aí o contato com obras de arte. (2003, 
p.29) 
 
A argumentação acima selecionada é um convite à reflexão de que a 
capacidade de perceber a diversidade sensorial e adaptá-la às necessidades 
individuais é fundamental nos espaços formativos voltados para a área artística, 
comprometidos com a pluralidade dos sentidos. Em seu dinamismo, o teatro envolve 
as pessoas por meio do corpo associado aos distintos canais de percepção. Nesse 
sentido, o professor cênico pode recorrer a procedimentos perceptivos na sala de 
trabalho, de variadas formas, em distintos momentos. Por outro lado, a singularidade 
humana é, muitas vezes, negligenciada nas diversas instituições, que precisam 
ampliar a compreensão da importância das diferentes lógicas sensoriais para 
alcançar aprendizagens mais efetivas.  
Compreendo que os processos formativos teatrais desenvolvidos ao 
longo da aprendizagem docente estejam vinculados a uma práxis artístico-
pedagógica fundada na percepção sensorial e atrelada a três dimensões 
constitutivas, quais sejam, espectador, artista e professor. Estes papéis foram 
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tradicionalmente estabelecidos de forma independente na sociedade: o espectador 
assiste, analisa e participa; o artista cria, descobre e inova; o professor 
escolhe/propõe metodologias, ensina e avalia. Cabe repensar essas posições, em 
concordância com um fazer singular, que funde e confunde o espectador-artista-
professor.  
A articulação harmônica e eficaz entre os componentes desse tripé 
sustenta uma formação docente embasada no repertório agenciado enquanto 
espectador e nas experiências advindas dos processos criativos. As vivências 
sensoriais acontecidas a partir de exercícios improvisacionais para a elaboração de 
composições cênicas configuram-se como atividade fundamental para o ator. Em 
razão da efemeridade, da qualidade momentânea do teatro, a improvisação é a 
essência da prática teatral.  
Ora, o corpo observa, descobre, experimenta e percebe-se por meio do 
movimento e, a partir da consciência corporal, depara-se com limitações e com 
possibilidades. Portanto, a formação do professor na linguagem cênica requer o 
desenvolvimento da capacidade de improvisar em consonância com a capacidade 
de observar. Por essa razão, o próximo item discute a improvisação como potência 
no aprofundamento dos estudos cênicos, da experiência de cada artista-professor 
enquanto improvisador, espectador e na relação instituída com o público. 
 
 
2.4 A improvisação na formação perceptiva do espectador-artista-professor  
 
A improvisação é reconhecida como importante fundamento nas artes da 
cena, seja como etapa de um processo criativo, seja, especialmente na 
contemporaneidade, a própria obra a ser levada ao público. Improvisar é criar, jogar, 
arriscar, transformar uma ideia em um espaço privilegiado para concepções poéticas 
e simbólicas. No processo criativo, esse fazer desencadeia aprendizagens que 
contribuem para a formação de intérpretes-criadores mais autônomos, mediados 
pela percepção e por referências artísticas. Na improvisação teatral, os envolvidos 
compõem uma cena sem preparo ou com base em breve e prévia organização da 
cena, experimentam a criação e expõem os seus desejos.  
A improvisação teatral refere-se a uma atividade na qual o texto e a 
representação são criados no decorrer da cena e, na maioria das vezes, sem 
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ensaio. Para compor uma ação cênica de forma improvisada são utilizados temas 
e/ou estímulos diversos com o objetivo de envolver os atuantes em uma organização 
instintiva, na qual o corpo faz-se cênico em processo contínuo de elaboração. Os 
atores contracenam entre si e a cena resulta da criatividade, da imaginação e da 
espontaneidade coletivas.  
Como prática artística, a improvisação é uma vivência fundamental para 
todos aqueles que são artistas da cena. Improvisar é uma das atividades mais 
exercitadas pelos atores, o que significa dizer que essa atividade constitui-se como 
uma prática importante para a formação do espectador-artista-professor, tanto no 
processo de criação como no momento da encenação. Segundo Sandra Chacra, a 
forma artística  
 
[...] é o resultado de um processo voluntário e premeditado de 
criação, onde a espontaneidade e o intuitivo também exercem um 
papel de importância. A esse processo podemos chamar de 
improvisação, como algo inesperado ou acabado, que vai surgindo 
no decorrer da criação artística, aquilo que se manifesta durante os 
ensaios para se chegar à criação acabada. Com a conjunção do 
espontâneo e do intencional, o improviso vai tomando forma para 
alcançar o modelo desejado, passando a ser traduzido numa forma 
inteligível e esteticamente fruível. (CHACRA, 1983, p. 14) 
 
Nas produções teatrais contemporâneas, a improvisação tem seu espaço 
conquistado como um instrumento para a criação, especialmente para os processos 
colaborativos, que adotam a linguagem como recurso para experimentos de 
composições cênicas. A improvisação como espetáculo é outra vertente do trabalho 
improvisacional, no qual atores criam cenas diante do público, uma dramaturgia 
elaborada no momento presente e na relação estabelecida entre atores e 
espectadores. Nesta perspectiva, a Impro56, método de improvisação teatral criado 
pelo inglês Keith Johnstone, entre os anos 1950 e 1960, vem sendo praticada e 
discutida por artistas, no Brasil. O sistema é um conjunto de princípios e de práticas 
para o desenvolvimento de situações e de personagens de forma espontânea e 
instantânea, usualmente, com base em sugestões do público.   
O espetáculo “Teatro Esporte” é um dos formatos de espetáculo de 
improviso criado por Johnstone, o qual consiste essencialmente em formar equipes 
                                            
56 O nome Impro é uma referência ao título do livro de Johnstone, “Impro: improvisation and the 
theatre”, publicado em 1979 (não possui ainda edição em português). 
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de atores/jogadores que apresentam cada qual uma cena alternadamente, sob a 
direção de um apresentador a partir dos desafios lançados pelo juiz, time adversário 
e/ou o público, ao sugerirem gatilhos para a improvisação. Ao fim de cada 
apresentação, uma banca de jurados pontua o time que melhor executou a proposta 
lançada. Ao conectar o teatro e o esporte, Johnstone oferece ao público uma 
experiência teatral tal como um jogo, em que partidas são estabelecidas com regras 
anunciadas antes de cada rodada, formada por jogadores e torcedores. 
Essa proposta improvisacional fornece possibilidades infinitas e institui 
uma ponte de comunicação mais explícita com o público, tornando-se componente 
crucial da cena, envolvendo o espectador como coautor e testemunha de um 
processo de criação em todas as suas etapas. De acordo com Mariana de Lima e 
Muniz (2015), na improvisação como espetáculo, o espectador contemporâneo, ou 
boa parte dele, talvez, esteja disposto a abrir mão do acabamento dramatúrgico de 
uma cena, admitindo a inconsistência de uma dramaturgia criada no instante. Dessa 
forma, essa prática improvisacional aproxima o espectador do espaço da cena, 
relação essa que colabora para o desenvolvimento técnico e artístico nos processos 
de formação em teatro com crianças e adultos. 
No Brasil, por exemplo, a encenação em processo improvisacional é a 
base da pesquisa desenvolvida pela Companhia Elevador de Teatro Panorâmico, 
coordenada por Marcelo Ramos Lazzaratto. O grupo investiga a improvisação teatral 
por meio do exercício Campo de Visão, procedimento de treinamento para atores, 
especificado e analisado em momento subsequente. Os processos criativos 
experimentados pelo grupo ao longo de quinze anos revelaram que o Campo de 
Visão, além de ser um exercício de preparação e de composição para os atores na 
construção de personagens, estabeleceu-se como linguagem cênica específica. 
Na linguagem cênica concebida, tendo como código as regras do Campo 
de Visão, os atores controlam o acontecimento cênico, sem a dependência de 
marcações prévias. De acordo com Lazzaratto (2011), não se trata de uma peça em 
processo, um work in progress, como costumamos dizer hoje em dia a respeito de 
trabalhos que são apresentados para, aos poucos, transformarem-se até 
alcançarem seus resultados. É um processo como obra, a ação teatral acontece no 
instante de sua execução, a apresentação do processo é a própria obra.  
Portanto, o Campo de Visão, além de ser um procedimento de 
treinamento, de improvisação, constitui-se também como linguagem para 
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composição de um espetáculo improvisado. Essa proposta foi alcançada 
especialmente nos espetáculos “Amor de Improviso” (2003) e “Ifigênia” (2012), 
encenações que não apresentam uma estrutura convencional, ensaiada e finalizada, 
mas uma criação em processo improvisacional. A partir da criação de um repertório 
coletivo com base na gestualidade de cada personagem, os atores, ao longo do 
espetáculo, entram em jogo construindo a encenação. Nesse contexto, a 
participação do espectador é potencializada, pois cabe completar em sua 
imaginação seus percursos, com múltiplas possibilidades de associação. 
O ato de improvisar solicita do ator a capacidade espontânea, criativa e 
estimula o desenvolvimento psicofísico. Durante a improvisação, o atuante é uma 
fonte de expressão de si mesmo. No momento em que improvisa, o artista está 
interessado em se transformar, sair da esfera da cotidianidade para adentrar no 
espaço simbólico que a cena requer. Portanto, na ação improvisacional, o ator 
amplia o repertório de comunicação e a competência da expressão. Com as 
propostas improvisacionais, o ator vai se familiarizando com a linguagem do palco e 
com os desafios que a presença em cena determina, construindo seu estilo pessoal. 
Por outro lado, enquanto observa a cena de outros atores, ele desenvolve sua 
própria abordagem crítica sobre aquilo a que assiste.  
A interação com a cena contemporânea, no nível da produção e da 
recepção, com base em procedimentos de improvisação, deve ser salientada ao 
longo da formação do professor de Teatro. A título de exemplo, cito: processos 
improvisacionais com finalidade de criação e de experiências corporais no espaço, 
máscara neutra, tratamento da palavra nas distintas possibilidades de organização 
do discurso, objetos imaginários, estímulos materiais, estratégia para a composição 
coreográfica, dentre outros. É fundamental que o futuro docente percorra caminhos 
para uma livre experimentação, a fim de estabelecer diálogo produtivo e 
investigativo na cena e reflexivo sobre as diversas leituras.  
Viola Spolin57 sistematizou jogos de improvisação, com regras próprias e 
precisas, que apresentam problemas de atuação cênica a serem “resolvidos” pelos 
jogadores. A autora sinaliza que “todas as pessoas são capazes de atuar no palco. 
                                            
57 Viola Spolin sistematizou os jogos teatrais nos anos de 1940, nos Estados Unidos, visando 
inicialmente a um trabalho social com jogos recreativos praticados com imigrantes que não tinham o 
domínio da língua inglesa; posteriormente, tornou-se prática sistemática com atores. Os jogos teatrais 
englobam três elementos dramáticos: personagem (Quem), cenário (Onde) e ação ou atividade 
cênica (O Quê).  
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Todas as pessoas são capazes de improvisar. [...] Aprendemos através da 
experiência, e ninguém ensina nada a ninguém” (2005, p.3). Dessa forma, o 
discurso desta autora trata sobre a importância da experiência criativa por meio da 
improvisação e do potencial que qualquer pessoa tem para adquirir habilidades e 
competências para atuar.  
As proposições de Spolin, desde a primeira edição do livro “Improvisação 
para o Teatro”, no final dos anos de 1970, no Brasil, contribuíram e influenciaram de 
forma significativa os estudos e os encaminhamentos metodológicos na área do 
ensino do teatro. A dinâmica do jogo estimula a espontaneidade por meio da 
ludicidade, alicerçada na proposição de que o nível intuitivo e perceptivo é vital para 
qualquer situação de aprendizagem. Os jogos injetam energia diferenciada no corpo 
cotidiano, cabendo salientar que, na improvisação, o refinamento artístico confere ao 
atuante um espaço livre para o experimento e possibilita-lhe levar para a cena novas 
maneiras de pensar, resultando em uma expressão artístico/estética mais autônoma. 
A autora apresenta sua concepção de improvisação, com a seguinte definição: 
 
Improvisação: jogar um jogo; predispor-se a solucionar um problema 
sem qualquer preconceito quanto à maneira de solucioná-lo; permitir 
que tudo no ambiente (animado ou inanimado) trabalhe para você na 
solução do problema; não é a cena, é o caminho para a cena; uma 
função predominante do intuitivo; entrar no jogo traz para pessoas de 
qualquer tipo a oportunidade de aprender teatro; é “tocar de ouvido”; 
é processo, em oposição a resultado; nada de invenção ou de 
originalidade ou de idealização; uma forma, quando entendida, 
possível para qualquer grupo de qualquer idade; colocar um objeto 
em movimento entre os jogadores como um jogo; solução de 
problemas em conjunto; a habilidade para permitir que o problema da 
atuação emerja da cena; um momento nas vidas das pessoas sem 
que seja necessário um enredo ou estória para a comunicação; uma 
forma de arte; transformação; produz detalhes e relações com um 
todo orgânico; processo vivo. (2005, p. 341) 
 
É possível perceber que a preocupação de Spolin, e, por consequência, a 
sistematização dos seus jogos por meio da linguagem teatral, está intrinsecamente 
ligada na disposição de atuar em função da solução de um problema. Dessa 
maneira, a técnica de solução de problemas elimina a necessidade de o condutor 
analisar, intelectualizar, dissecar o trabalho de um ator com critérios pessoais. Nesse 
sentido, o olhar é focado para descobrir aquilo que o atuante necessita ou o que 
está faltando para desenvolver melhor a sua expressão.  
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Em seguida às apresentações dos jogos, a Avaliação é realizada para 
verificar se os atores conseguiram resolver o problema do jogo e se mantiveram o 
Ponto de Concentração58 durante o exercício. Durante esse processo, o 
coordenador participa, junto com os atores, da plateia, de forma objetiva. Dessa 
maneira, a “Avaliação deve versar sobre o que realmente foi comunicado, não sobre 
o que foi ‘preenchido’ (tanto pelo jogador como pela plateia), não é uma 
interpretação pessoal sobre o que deveria ser feito” (SPOLIN, 2005, p. 25). 
O método proporciona ao ator, junto com o grupo, uma experimentação 
cênica para solucionar a proposição do jogo, resultando, posteriormente, em uma 
análise crítica do que foi realizado. Os integrantes do processo, atuantes e 
espectadores, organizam de forma coletiva uma apreciação acerca das atuações. 
De fato, o convívio do artista como espectador possibilita ampliar as possibilidades 
de jogo, concordando com Ryngaert 
 
Um contato sólido com o teatro contemporâneo é indispensável para 
que os jogadores constituam referências e até mesmo modelos 
contraditórios. [...] jogar/assistir também deveria ser um binômio 
natural, visto que as experiências do espectador remetem às do 
jogador, e vice-versa. A dupla experiência se impõe para que sejam 
superados os exemplos simplórios de esquetes impostos pela 
televisão e para que se ouse no confronto com formas 
contemporâneas de escrita e jogo. (2009, p.73) 
 
Sendo assim, ao proporcionar para ator o papel de espectador, tanto em 
espetáculos teatrais quanto nas encenações/improvisações realizadas pelos colegas 
em sala de trabalho, o seu repertório artístico é amplificado em função das 
percepções e das sensações que a cena emana. As propostas improvisacionais são 
diversas, desde o jogo em função de temas, até por meio da utilização de recursos 
variados, tais como: fragmentos de texto, adereços, tecidos, músicas/ruídos e 
imagens. O jogo improvisacional pensado em função do espaço é uma alternativa 
que traz descobertas distintas de relação entre os atores com o ambiente físico e a 
plateia. Dentre as possibilidades, é possível eleger um espaço determinado em 
virtude de uma estética cênica priorizada ou das próprias referências que o espaço 
                                            
58 O Ponto de Concentração (POC) indica a atividade que o jogador deve desenvolver; a manipulação 
de um objeto, por exemplo. O POC torna-se mais complexo na medida em que os problemas de 
atuação progridem e, com isso, o aluno/ator será eventualmente instigado a explorar uma 
personagem com uma emoção determinada.  
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por si só oferece, quando são criadas formas de comunicação diferentes de acordo 
com o espaço e pensadas do ponto de vista do espectador: “Onde exatamente ficará 
a plateia e de que forma? Qual é o ângulo de visão mais interessante para ver este 
jogo? De quantas formas podemos jogar com a posição ou mesmo o deslocamento 
da plateia?” (MARTINS, 2004, p. 76) 
Esse tipo de trabalho instiga um olhar diferenciado para definir a lógica de 
uma encenação, uma vez que o espaço determina uma carga de significação dentro 
do jogo cênico. Vale ressaltar que o teatro contemporâneo, com frequência, opõe-se 
à estética tradicional do teatro à italiana, pois transforma o espaço cênico em um 
experimento para o espetáculo. Dessa maneira, escolher um espaço para se 
apresentar requer um olhar investigativo, uma opção a partir do presumível diálogo 
que o espaço irá travar com a cena pré-elaborada. Consequentemente, “a 
descoberta de novos espaços, espaços não-convencionais e de sua teatralidade nos 
permite questionar e reavaliar simultaneamente estes lugares ampliando a 
capacidade de comunicação [...]” (SOARES, 2010, p. 121). 
A praça e a rua, por exemplo, podem configurar possibilidades inusitadas 
para aqueles que estão investigando o espaço. Além dos significados do ambiente 
em si, o próprio lugar exigirá uma necessidade específica de estudo das 
potencialidades do corpo e da voz em função da comunicação/relação com os 
espectadores. A improvisação teatral elaborada a partir do espaço configura-se na 
percepção da materialidade do espaço físico real como ponto de partida para a 
cena. O jogo é formulado a partir das percepções e sensações que o espaço emana. 
Esse procedimento visa à descoberta de uma linguagem e de um diálogo entre os 
corpos dos atores em acordo com o ambiente. No entanto,  
 
Como é que alguém aprende a improvisar? A única reposta possível 
é uma outra pergunta: O que nos impede? A criação espontânea 
nasce de nosso ser mais profundo e é imaculadamente e 
originalmente nós. O que temos que expressar já existe em nós, é 
nós, de forma que trabalhar a criatividade não é uma questão de 
fazer surgir o material, mas de desbloquear os obstáculos que 
impedem seu fluxo natural. (NACHMANOVITCH, 1993, p.21) 
 
Importante o aspecto que Stephen Nachmanovitch assinala, qual seja, o 
de que a improvisação é prontamente latente no sujeito, mas, por distintas razões 
culturais e sociais, os bloqueios afetam de forma muitas vezes decisiva no ato de 
improvisar. Assim, “nessa caracterização da experiência cotidiana, está 
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subentendida a existência de um meio social em que vigoram certos modos de lidar 
com o corpo, os gestos, as ações e o pensamento” (QUILICI, 2006). Esses modos, 
muitas vezes, são interpostos de maneira subjacente na cena; portanto, é importante 
que o artista tome consciência daquilo que busca corporificar, sobretudo em uma 
improvisação.  
Em geral, os improvisos são efetivados por meio de uma expressividade 
instintiva e, dessa maneira, o histórico corporal é revelado nas proposições 
artísticas. De fato, as vivências corporais no âmbito artístico ou social de cada ator 
constituem um corpo, o seu corpo. É imprescindível avaliar o movimento 
constantemente para o desenvolvimento de uma consciência corporal. O corpo que 
se assume em cena é proposital/consciente ou se apresenta com marcas da 
estrutura social? Tais marcas, aliás, podem ser importantes no fazer criativo, mas 
devem ser utilizadas de forma consciente.  
Nesse sentido, o corpo que se apresenta como cênico e as ações 
decorrentes a partir dessa presença emergem da percepção sensorial e estão 
intrinsecamente associados à consciência corporal. E, para o desenvolvimento 
contínuo desse estado de presença e da capacidade de improvisação, é recorrente 
a necessidade de observação constante do próprio corpo, compreendida como 
escuta do corpo. Márcia Strazzacappa (2012) afirma que, ao se falar em escuta do 
corpo, não somente os ouvidos, tampouco somente os olhos são convocados, mas 
todos os sentidos, em conjunto. Ainda ressalta que, para tomar consciência de si 
mesmo, a observação interna é responsável para desenvolver a propriocepção59 e, 
para tanto, é necessário o apoio da intuição do intérprete, que deve estar atento a 
todas as informações manifestas pelos sentidos.   
Dessa maneira, a autoanálise com base nos sentidos pode fazer a 
diferença para o intérprete da cena, uma vez que o reconhecimento do seu potencial 
perceptivo amplia a sua capacidade de avaliação sobre a própria prática artística. 
Nesse momento, recorro às palavras da pesquisadora Christine Greiner que 
fornecem pistas para uma reflexão sobre o assunto: 
 
Em termos de percepção, aos poucos, torna-se claro que no 
momento em que a informação vem de fora e as sensações são 
                                            
59 “A propriocepção é entendida como a sensibilidade própria aos músculos, aos ossos, aos tendões 
e às articulações. E a propriocepção que nos informa do equilíbrio, da postura, do deslocamento do 
corpo no espaço, etc.” (STRAZZACAPPA, 2012, p.127). 
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processadas no organismo, colocam-se em relação [...]. Os 
diferentes estados corporais modificam o modo como a informação 
será processada e o estado da mente pode ser entendido como uma 
classe de estados funcionais ou de imagens sensoriomotoras com 
autoconsciência. Estes estados são gerados o tempo todo, mas nem 
sempre podem ser detectados visivelmente. (2005, p.64) 
 
De acordo com a autora, os estímulos recebidos no entorno do espaço 
influenciam o estado corporal, resultado do funcionamento dos sistemas sensoriais, 
ainda que tal interferência seja pouco percebida de forma consciente. A relação que 
se estabelece em um jogo de improviso requer um melhor entendimento sobre os 
processos de interpretar as informações sensoriais. Diante do exposto, entendo a 
importância de se buscar o processo de desenvolvimento da consciência do artista 
sob uma forma reflexiva, pois as significativas experiências são geradas a partir das 
sensações. Por essa razão, destaco a relevância de se identificarem os caminhos 
pelos quais foram utilizados os canais perceptivos na trajetória criativa do artista. 
Como afirma Greiner, muitas vezes, os estados processados são pouco 
percebidos e, nesse sentido, empreender uma análise dos fenômenos psicofísicos 
em relação aos constantes estímulos que afetam o fazer artístico é fundamental no 
desenvolvimento da linguagem poética. A improvisação é uma maneira de compor o 
momento, suas propostas exigem do corpo capacidade de interação com os 
materiais do espaço e situações espontâneas, base para descobrir o imprevisível. 
Assim, a percepção dos micromovimentos, da matriz de memórias processuais e 
perceptivas – imagens, cheiros, sons, texturas – são moldadas pelo processo 
improvisacional, em função dos estímulos externos e internos percebidos. 
Quanto a mim, o auditivo é o canal perceptivo menos aguçado, 
consequentemente o menos utilizado; portanto, em um processo artístico, a atenção 
maior tende a se direcionar para os recursos visuais e os estímulos cinestésicos. Tal 
fato foi constatado com maior ênfase nas improvisações corporais realizadas ao 
longo de uma disciplina60, valendo destacar que o estímulo sonoro frequentemente 
foi o propulsor para o desencadeamento das ações improvisacionais. Como 
proposta, cada um dos participantes foi orientado a sugerir músicas e sons que 
                                            
60 “Tópicos Especiais em Atuação: Arte Marcial na Formação do Artista da Cena”, ministrada pela 
professora Mariana Baruco Machado Andraus, disciplina curricular do Programa de Pós-Graduação 
em Artes da Cena, do Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP. Ao 
longo dos estudos práticos foram vivenciados técnicas de gongfu do sistema louva-a-deus, 
circunscrevendo o treinamento em arte marcial como um meio possível para a preparação 
corporal/improvisacional do artista da cena. 
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porventura tivesse desejo de trabalhar e, a cada aula, uma dupla organizou-se para 
a composição de uma improvisação corporal. Gradativamente, ampliei a própria 
consciência de que, no instante da cena, no desenrolar da improvisação, pouco 
percebia a música e com frequência minha percepção sonora fragmentou-se. Essa 
percepção focou a cinestesia, o corpo expressivo, o toque com o outro, o contato 
com o chão e a respiração. Da mesma forma, priorizou o sentido visual, na 
composição das imagens corporais, no posicionamento espacial e na relação com 
os espectadores.  
No entanto, em uma das improvisações, o comentário dos colegas e da 
docente chamou-me a atenção. Após o exercício de improvisação, os 
participantes/espectadores argumentaram que a música pareceu ser a minha 
proposição, pois no início do exercício ela imprimiu um brusco ruído, ao qual meu 
corpo respondeu imediatamente como uma marcação coreográfica. Logo, ficou 
subentendido a todos os envolvidos que havia um prévio conhecimento da música, 
portanto, preparado para o movimento realizado. É oportuno esclarecer que a 
música foi utilizada pela primeira vez no instante da improvisação.  
Ainda que a audição seja o canal perceptivo que pouco priorizo, cabendo 
lembrar que não registrei a marca sonora produzida pela música na improvisação 
elaborada, o som no ambiente interferiu diretamente na minha atuação. Cytowic 
(1997) defende o modelo de percepção holístico, no qual a análise das informações 
trazidas em um tronco comum pelos sentidos é conduzida pelas sensações. Embora 
apenas alguns indivíduos experimentem a sinestesia conscientemente é possível 
afirmar que somos todos sinestetas. Dessa forma, ainda que a audição de uma 
determinada pessoa caracterize-se como o canal menos perceptivo, um som pode 
interferir em sua atuação. Nesse sentido, reitero, ocorre um cruzamento nos canais 
de percepção, fenômeno sensorial para além das barreiras que frequentemente 
separam os diferentes sentidos. 
Na experiência acima mencionada, a associação entre estímulo e 
percepção efetivou-se através de outro canal sensorial. Retomando a vivência na 
referida disciplina, os sentidos integraram-se levando-me a experimentar o exterior 
por meio da audição que foi estimulada pelo som da música, percepção captada 
pelo próprio corpo que respondeu de forma automática. Assim sendo, cineticamente 
e visualmente, o ritmo do corpo fundiu-se ao ritmo sonoro, transformando-se em 
uma produção de ritmo audível em movimentos. 
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Os sentidos trabalham unidos. Quando um ator está improvisando em 
cena, ele vê o espaço, percebe o chão, sente o cheiro do local, escuta vozes e/ou os 
sons do ambiente, e, além disso, sua imaginação encarrega-se por trazer imagens e 
lembranças a todo tempo. Cada sentido é posto em jogo, as mensagens sensoriais 
são constantemente enviadas e interpretadas pelo sistema perceptivo. A 
complexidade do ser humano em seu processo de aquisição de conhecimento 
estabelece acordo entre as informações recebidas de fora do corpo com as do seu 
interior. O corpo experimenta sensações das mais variadas ininterruptamente. Por 
ser poroso, as informações naturalmente adentram, algumas são retidas e detêm 
atenção, outras não são percebidas. 
Nas dinâmicas improvisacionais, como atuante e como espectador, as 
conexões entre atenção, percepção e camadas subjetivas são partícipes do ato 
criativo. Portanto, a formação do professor de Teatro deve estar permeada com 
trabalhos que possibilitem o desenvolvimento da atuação e da recepção. As ideias 
explanadas colocam como eixo a experiência estética de ser espectador e os 
desenvolvimentos poéticos de ser artista como vivências basilares no processo 
pedagógico do professor em formação. Desse modo, reitero, os processos 
construídos pelo espectador-artista-professor imbuídos pelos repertórios artístico e 
estético, de afetos e de experiências, conformam o tornar-se professor de Teatro.  
Com vista ao aprofundamento das referidas questões, na próxima seção, 
apresento uma análise com base na experiência desenvolvida com professores de 
Teatro em formação. O processo criativo foi instaurado por uma determinada 
proposta de improvisação cênica, cuja reflexão compreendeu os procedimentos 
artísticos, estéticos e pedagógicos adotados para a condução dos trabalhos, 
associados à percepção humana, em função das relações instauradas pelo profícuo 
diálogo entre atores e espectadores.  
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3 Pesquisa de campo: abordagem reflexiva  
  
No ano letivo de 2014, uma turma composta por quinze estudantes foi 
convidada, e com unanimidade aceitou o convite, para atuar como participantes 
desta pesquisa vinculada à disciplina Projeto de Investigação em Teatro Educação – 
PINTE61, disciplina eletiva da 3ª série do Curso de Licenciatura em Teatro da 
UNESPAR, campus de Curitiba II, matéria pela qual sou responsável. Para melhor 
compreensão, informo que a ementa do PINTE constitui-se da seguinte forma: 
estudo, investigação e criação de cenas, ações sociais, intervenções e 
manifestações com abordagens artísticas-pedagógicas escolhidas de acordo com o 
interesse dos estudantes. Nesse sentido, a proposta da disciplina é o 
desenvolvimento de projetos cênicos a partir de pressupostos pedagógicos, de 
acordo com as escolhas dos estudantes.  
Cabe informar que, para a realização da coleta de dados, utilizo-me dos 
debates e dos depoimentos desenvolvidos pelos licenciandos durante o processo 
das criações cênicas. Também fizeram parte dessa etapa do trabalho as orientações 
e as discussões ocorridas na trajetória da pesquisa, ambas devidamente gravadas 
e, posteriormente, transcritas para análise.  
A disciplina PINTE associa a prática artística aos pressupostos 
pedagógicos; portanto, caracteriza-se como espaço profícuo para ampliar a 
discussão sobre o artista professor e a Pedagogia Teatral. Nesse contexto, a 
pesquisa associada ao processo de Doutorado envolveu os estudantes em suas 
próprias pesquisas durante o ano letivo. Para maior compreensão sobre o trabalho 
realizado com os mesmos, a seguir, proponho-me o aprofundamento da reflexão 
sobre os procedimentos artísticos, estéticos e pedagógicos adotados na condução 
dos trabalhos cênicos.  
Inicialmente, foi possível constatar o desconforto da maioria dos 
estudantes ao se depararem com uma disciplina que depende sobretudo das suas 
próprias ações, pois nela o professor atua como orientador das propostas lançadas. 
Enquanto professor, enfrentei desafios no primeiro momento, especialmente pelo 
                                            
61 No ano de 2010, a matriz curricular foi alterada, buscando atender os interesses e as necessidades 
do referido curso e dos estudantes nele matriculados, proposta essa que foi implantada no ano de 
2011. A disciplina PINTE é ofertada na modalidade anual, com 4 aulas semanais, perfazendo 136 
horas de carga horária, planejada para ser ministrada por dois docentes. 
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hábito de planejar previamente as aulas pautadas em processos cênicos, sem a 
devida negociação entre professor/estudantes que a disciplina requer. Nesse 
cenário, a direção dos acontecimentos desenvolveu-se, principalmente, a partir da 
autonomia dos estudantes na realização de suas propostas cênicas. Assim sendo, o 
papel do professor/orientador voltou-se às necessidades específicas de cada um 
dos grupos, mediados pelas delimitações de suas pesquisas.  
Esse modus operandi é similar à proposta da Escola da Ponte de 
Portugal, apresentada na segunda seção deste estudo, que compreende formas de 
se construir o aprendizado significativo, que, para além de uma educação pautada 
meramente na transmissão de conteúdos, seja comprometida com processos 
formativos autônomos e emancipatórios. Contudo, na Escola da Ponte, essa 
proposta pedagógica apresenta-se desde as séries iniciais, ao contrário do que 
ocorre na maioria das instituições de Portugal e do Brasil.  Para um melhor 
entendimento sobre o processo de ensino e aprendizagem dessa instituição, 
ressalto a seguinte citação: 
 
Na Escola da Ponte, os conteúdos que os alunos estudam estão 
baseados no currículo nacional. Todavia, os alunos escolhem o que 
querem trabalhar, quando querem trabalhar e como querem 
trabalhar. [...] Durante o seu estudo (seja este de pesquisa, trabalho 
laboratório ou outro), coloca em conflito os seus conhecimentos 
prévios como o conhecimento novo, reformulando as suas estruturas 
mentais. Um método de trabalho, em que as diferentes disciplinas 
não são percebidas como reservatórios estanques, potencia este 
conflito cognitivo, pois o aluno é levado a relacionar conceitos de 
diferentes áreas. (PACHECO e PACHECO, 2015, p.95) 
 
O projeto desenvolvido na Escola da Ponte é diferenciado e merece 
destaque na medida em que pode contribuir como nova proposta educacional das 
escolas brasileiras. Ao longo da práxis pedagógica, foi possível constatar que, em 
geral, o aluno universitário demonstra déficit de aprendizagem, especialmente no 
início da Graduação. Considero que tal fato ocorra em função de uma formação 
básica neste país que requer o urgente investimento em propostas educacionais 
mais efetivas. Entendo que a escola deva ser um espaço de formação, de inovação, 
de experimentação, de pesquisa e de reflexão crítica. Especialmente no que se 
refere às atividades de leitura e de interpretação de textos, em geral, as escolas as 
mantêm à margem dos processos educativos.   
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O sintoma do baixo rendimento no ensino superior constitui um campo 
amplo e complexo, envolvendo determinantes históricos, sócio-políticos, culturais e 
pedagógicos. Essa questão extrapola o foco desta investigação; no entanto, cabe 
ressaltar o desafio das instituições formativas no sentido de proporcionar a 
construção dos saberes docentes necessários para que o futuro professor possa 
compreender e atuar nas realidades educacionais e, nessa esteira, propor 
alternativas pedagógicas. 
Ao longo do trabalho, os graduandos construíram e percorreram um 
caminho trilhado por equívocos e êxitos. Nessa diretriz, o professor, juntamente com 
os estudantes pesquisadores, carregou mais interrogações do que certezas, uma 
vez que o caminho investigativo trilhado sofreu constantes alterações, conforme as 
necessidades surgidas ao longo do processo criativo. Sem trajetos únicos, o saber 
pode ser compreendido como um organismo vivo, para tecer experiências empíricas 
a partir de um emaranhado de opções e de conhecimentos. A propósito da 
experiência educacional, concordo com o que Telles afirma sobre a prática docente: 
 
O professor deverá conduzir seu modo de trabalho de forma mais 
aberta, o que não quer dizer sem planejamento ou preparação, e tal 
como o bricoleur deve ser capaz de criar e reinventar procedimentos, 
projetos, atividades, exercícios, ou seja, instrumentos de trabalho 
que possibilitem um maior envolvimento dos alunos e do próprio 
docente no processo de ensino-aprendizagem. (2008, p. 18) 
 
Pois bem, reforço a relevância da disciplina PINTE, especialmente no 
desenvolvimento da autonomia dos estudantes no processo de investigação de suas 
pesquisas artísticas que visam a uma formação pautada na ação-reflexão-ação. 
Destaco que os estudantes foram estimulados por este pesquisador e pela docente 
Ana Paula Mello Peixoto62, também responsável pelos trabalhos realizados na 
disciplina PINTE, ao processo de discussões com vistas à identificação dos temas a 
serem pesquisados. Os resultados dos trabalhos cênicos desenvolvidos, a partir da 
corresponsabilidade entre professor e estudantes, foram apresentados à 
comunidade acadêmica e a públicos distintos.  
A primeira tarefa exigiu que os estudantes organizassem-se em grupos 
em função de uma escolha a ser realizada para impulsionar suas pesquisas: um 
público-alvo, aqui entendido não somente como futuro espectador, mas 
                                            
62 Essa professora contribuiu com a disciplina PINTE nos dois primeiros meses do ano letivo de 2014.  
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especialmente como recorte a ser investigado como estímulo do processo cênico. 
Ao longo dos encontros, a divisão dos participantes em equipes ocorreu a partir de 
distintos temas. São eles: cegos; prostitutas e transeuntes, cada um dos grupos 
composto por dois, seis e sete participantes, respectivamente.  
Nos primeiros encontros, discussões ocorreram, a partir de leituras 
realizadas sobre a recepção e a sua relação com a Pedagogia Teatral. Nessa etapa 
do trabalho, a maioria dos estudantes relatou que até então jamais havia trabalhado 
com a recepção teatral, além de ter considerado a importância de se expandir o 
conhecimento no que se refere às propostas metodológicas para se atingir o 
espectador de forma mais efetiva em seu processo de leitura na recepção da cena 
assistida.  
Jorge Larrosa Bondía foi um dos teóricos estudados nos encontros. Suas 
ideias subsidiaram o processo criativo, cabendo destacar o texto deste autor “Notas 
sobre a experiência e o saber de experiência” (2002). Dentre os questionamentos 
realizados, seleciono abaixo o texto pautado na transcrição dos fragmentos retirados 
das falas dos estudantes: 
 
Como normalmente se pensa a educação?  
Ciência e técnica, teoria e prática. 
Qual a importância das palavras? 
As palavras têm força, determinam o pensamento, produzem sentidos e 
criam realidades.  O homem é palavra. O modo do homem viver é pela palavra; ela 
significa poder. E por isso as sociedades censuram palavras ou investem demais 
numa determinada palavra.  
Luta pelas palavras: proibir, insistir, promover determinadas palavras.  
Elas criam realidades, são mecanismos de subjetivação, produzem 
sujeitos. 
Quem eu sou? É a própria palavra que define quem eu sou. 
Identidades – as outras pessoas dizem quem a gente é!  
Qual é o teu lugar na sociedade? As pessoas oprimidas são aquelas que 
os outros a definem, geralmente coisas não muito boas.  
Você não tem importância, coloca-se no teu lugar... 
A luta das palavras é você dizer aquilo que você é – você quer ser – 
somos seres em constante transformação. A palavra cria identidade.  
Quem define se sou ou não artista?  
A quem você dá dando poder para te definir? Eu sou, eu não sou...  
ou você não quer?  
Além da palavra, o que eu faço me define, o fazer te define.  
É preciso separar a informação da experiência.  
Você não precisou experienciar para chegar até tal conceito, quando 
alguém te fala algo. Aceitar a informação sem questionar. 
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A internet democratizou a informação! Pelo contrário, estamos imersos a 
grande quantidade de informação, com inverdades e invenções.  
Estamos sendo manipulados, o Google é patrocinado, a notícia é filtrada.  
Impossível ter experiência com excesso de informação e opinião.  
Você precisa fazer uma interrupção da automatização da informação, 
desse fluxo da informação, que não satisfaz.  
Mundo com excesso de informação, reproduzindo opiniões.  
O sujeito da experiência é aquele que para olhar, para escutar, que 
suspende a opinião, o juízo, a vontade... Respiro! Suspender tudo e cultivar a 
atenção e a delicadeza. 
O encontro!  
Sujeito como território de passagem.  
Aceitar o desconhecido, a ideia de ser estrangeiro. Experiência do 
desconhecido. Aberto para experimentar... 
 
Considero que a narrativa da escrita acima é um convite à reflexão da 
identidade do professor/artista. Pensando sobre a autonomia das próprias ações, as 
falas “A quem você está dando poder para te definir?”, “[...] o que eu faço me define, 
o fazer te define” evidenciam que os participantes compreenderam que a 
experiência torna-se, por excelência, o caminho para se conhecer com mais 
profundidade o processo criativo, uma investigação permanente para a qualificação 
dos experimentos no campo da criação artística.   
Para alimentar e provocar o imaginário dos estudantes na criação cênica, 
a partir dos temas selecionados, recorri a três obras cinematográficas, cada qual 
distribuída para cada uma das equipes que assistiu o filme proposto. Como ponto de 
partida para as pesquisas cênicas, as obras “Ensaio sobre a Cegueira” (2008), de 
Fernando Meirelles63 foi a película indicada para a dupla que elegeu o tema “cegos”; 
“Moulin Rouge” (2001), de Baz Luhrmann64, proposto para a  pesquisa associada  ao 
universo das prostitutas; e o longa metragem “Transeunte” (2011), de  Eryk Rocha65, 
                                            
63 Obra produzida no Brasil, Canadá e Japão, com roteiro baseado no livro do mesmo título, do ano 
de 1995, do escritor português José Saramago. A história narra uma epidemia de cegueira que se 
prolifera por uma cidade moderna, resultando no colapso da sociedade. 
64 Filme australiano e estadunidense, do gênero romance musical. O enredo conta a história de 
Christian, jovem escritor que possui um dom para a poesia e que enfrenta seu pai para poder se 
mudar para o bairro boêmio de Montmartre, em Paris. Lá ele recebe o apoio de Toulouse-Lautrec e 
seus amigos, cujas vidas são centradas em Moulin Rouge, uma boate que apresenta shows de dança 
cancan, ao mesmo tempo um espaço peculiar para o sexo e as drogas. Ao visitar o local, Christian 
logo se apaixona pela cortesã Satine, que, por sorte do destino, aceita protagonizar uma peça teatral 
dentro do bordel. 
65 O filme é um drama, nacional, que narra o dia a dia de Expedito, um aposentado de 65 anos que, 
sozinho no mundo, em estado de luto, cumpre as tarefas diárias acompanhado de seu rádio de pilha 
e seus fones de ouvido. Sem esposa nem filhos, caminha diariamente pelas ruas do Rio de Janeiro, 
tornando-se testemunha dos conflitos alheios. 
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foi a obra sugerida para a equipe que trabalhou com o tema “transeuntes”. Após 
esse momento, os estudantes foram orientados no sentido da elaboração de uma 
escrita poética pautada no filme a que foi assistido, atividade essa que foi produzida 
individualmente. A título de exemplo, transcrevo abaixo a narrativa poética com a 
formatação tal qual me foi entregue por uma das acadêmicas participantes: 
 
  
Esta é uma pequena memória corporal transferida em palavras sobre o filme que 
assisti nessa tarde caótica. Gosto de ir colocando as imagens que me atravessam 
em palavras, perguntas e novas ideias em meu caderno. A palavra escrita tem esse 
poder de ativar uma reflexão mais profunda sobre essas imagens em mim. 
 
 
A tarde caótica se borrou com a tela onde passava o filme. Transeuntes. Olhares em 
trânsito, olho que se mobiliza no espaço.  
Para onde o olho vai quando nos deslocamos no espaço?  
 
 
 
 
Espaço de trânsito,  
 
 
 
 
espaço de tempo, 
 
 
 
 
O que transita fora também transita dentro do corpo? O olho responde. 
 
Traça trajetórias, novos caminhos, caminhos antigos, que duram uma vida, 
caminhos ordinários, rostos ordinários, rituais ordinários.  
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Nós nos deslocamos muito pouco.  
 
Como atravessar? Usar o movimento como desvio? Usar o olhar como desvio?  
Olhar é movimento. 
 
Há resíduos sonoros por onde ele passa.  
Transitar é deixar ruído.   
 
 Curitiba, 29 de Abril de 2014. 
 
 
A escrita poética passa por modos de criação, estabelece linguagem e 
permite acesso engajado à experiência que se quer investigar. A partir de 
conhecimentos e de intuições, a composição das palavras e das formas impregna os 
mais diversos fragmentos de objetos, códigos, campos de saber e conceitos. A 
escrita é um corpo entre outros corpos e o texto acima apresenta-se com o ritmo e a 
velocidade que acompanham o movimento do pensamento reflexivo.  Compreendo 
que o exercício da escrita poética explorou a imaginação, os sentidos e a percepção 
dos envolvidos. Ao saborear novos modos de escrita sensível, os estudantes/artistas 
foram mobilizados por experiências que proporcionaram o avanço da alteridade. 
Na escrita poética, há um indizível que pode ser apreendido como 
experiência, um modo profundo de se pensar e de interpretar o mundo. O discurso 
verbal poético, muitas vezes caótico, constrói atos criativos, problematiza questões e 
aposta em composições visuais geradoras de sensações. Os princípios da 
construção de um texto que envolve a criatividade abrem caminho para a expressão 
de um pensamento artístico.  
Após consecutivas discussões sobre os temas selecionados, sob a minha 
orientação, os grupos estruturaram projetos norteadores das propostas a serem 
atingidas. A elaboração dos projetos foi alvo de desafios gradativamente superados 
pelos estudantes que, inicialmente, enfrentaram dificuldades na elaboração da 
atividade proposta, em função de uma defasagem de aprendizagem em relação aos 
padrões metodológicos e acadêmicos exigidos na elaboração de uma pesquisa 
científica.  
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Para o trabalho realizado com os estudantes, optei por iniciar a 
investigação prática com a elaboração de um projeto de pesquisa escrito aos moldes 
dos padrões metodológicos e acadêmicos, ainda que reconhecendo a importância 
de alternativas de investigação, tal como a cartografia66. Cabe ressaltar que tal 
decisão foi tomada em função da minha participação como parecerista na área 
teatral da comissão de análise técnica dos projetos do Mecenato Subsidiado do 
Programa de Apoio e Incentivo à Cultura da Fundação Cultural de Curitiba. 
Constatei a falta de transparência das propostas lançadas nos projetos pelos 
proponentes, especialmente em função de ideias pouco elaboradas e devidamente 
desenvolvidas. De fato, a elaboração de projetos requer conhecimentos teórico-
técnicos. 
Cabe salientar que, devido à escassez de recursos no Brasil, a maioria 
dos coletivos produz seus trabalhos por meio das fontes de financiamento da 
cultura, que exigem de maneira geral a elaboração de um projeto com estrutura 
acadêmica. Portanto, essa questão merece atenção, tendo em vista que a 
elaboração de projetos condiz com as exigências da vida profissional e acadêmica, 
especialmente daqueles voltados para o campo da arte e da educação. 
Após a entrega dos projetos de pesquisa, iniciei os experimentos cênico-
criativos dos estudantes, a partir da condução do exercício improvisacional Campo 
de Visão, sistematizado por Marcelo Ramos Lazzaratto. O estudo analisa essa 
proposta como recurso-chave para compreender o papel da improvisação na 
formação do espectador-artista-professor, associada ao universo da percepção 
sensorial. A investigação realizada argumenta a favor do princípio formativo 
intrínseco a essa atividade, potencial para a formação docente no campo teatral, no 
qual corpo e ambiente compõem estados de prontidão exigidos no exercício cênico, 
entrecruzado com as ressonâncias evocadas do universo imaginário e das 
percepções enquanto espectador. 
 
 
                                            
66 Método processual que se constitui por pistas que orientam o percurso da pesquisa sempre 
considerando os efeitos do processo do pesquisador sobre o campo da investigação, proposta essa 
expressivamente trabalhada pelos filósofos Gilles Deleuze e Félix Guattari. Para Suely Rolnik, a 
tarefa do cartógrafo é “[...] dar língua para afetos que pendem passagem, dele se espera 
basicamente que esteja mergulhado nas intensidades de seu tempo e que, atento às linguagens que 
encontra, devore as que lhe parecem elementos possíveis para a composição das cartografias que se 
fazem necessárias. O cartógrafo é, antes de tudo, um antropófago” (2011, p.23). 
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3.1 O exercício Campo de Visão 
 
Trata-se de um exercício de Improvisação Teatral coral no qual os 
participantes só podem movimentar-se quando algum movimento 
gerado por qualquer ator estiver ou entrar em seu campo de visão. 
Os atores não podem olhar olho no olho. Eles devem ampliar sua 
percepção visual periférica e através dos movimentos, de suas 
intenções e pulsações, conquistar naturalmente uma sintonia coletiva 
para dar corpo a impulsos sensoriais estimulados pelos próprios 
movimentos, por algum som ou música, por algum texto ou situação 
dramática. (LAZZARATTO, 2011, p. 41) 
 
A escolha do exercício acima mencionado deu-se a partir dos próprios 
conhecimentos adquiridos sobre os procedimentos como instrumento de criação. Em 
julho de 2013, assisti à montagem teatral “Ifigênia”, inspirada na tragédia “Ifigênia 
em Áulis”, de Eurípedes, sob a direção de Lazzaratto, conduzido pelo sistema 
improvisacional Campo de Visão. A montagem apresentou um coro de nove atores 
dispostos a interpretar distintos personagens ao longo espetáculo. A trilha sonora 
também foi improvisada em cena por dois músicos. Esse foi o meu primeiro contato 
com o Campo de Visão enquanto espectador com prévio conhecimento de que a 
encenação se desenvolveria a partir da improvisação movida pela visão periférica. 
 Após assistir ao espetáculo com uma colega, também professora de 
Teatro, fizemos o seguinte questionamento: cadê a improvisação? Consideramos 
que o espetáculo recorreu a marcações precisas dos atores, com personagens 
definidos com gestual rigoroso, e que a operação da luz e da produção sonora 
manteve-se em permanente sincronia com o desenvolvimento das cenas. Por outro 
lado, não identificamos a improvisação em cena. De acordo com a percepção de 
ambos os espectadores, a encenação resultou-se de cenas baseadas em uma 
estrutura fixa no sentido da interpretação e de marcações.  
Saliento que, mais tarde, tive conhecimento de que as cenas do referido 
espetáculo são configuradas de maneira diferente a cada dia de apresentação, 
sempre regidas pela dinâmica do Campo de Visão. A experiência como espectador 
contribuiu sobremaneira para intensificar o interesse em vivenciar essa proposta, 
para melhor compreender a sua metodologia. 
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No início de 2014, cursei a disciplina “Escritas da Cena - Investigações 
sobre o Trágico”67, ministrada pelos professores Verônica Fabrini Machado de 
Almeida e Marcelo Ramos Lazzaratto, experiência que culminou na elaboração de 
uma encenação. O exercício-base utilizado para desencadear o processo criativo foi 
o Campo de Visão e o estímulo da sensibilidade e do intelecto foi alicerçado pelos 
textos “Medéia” de Eurípedes, “A Gota D’Água” de Chico Buarque de Hollanda e 
Paulo Pontes e “MedeiaMaterial” de Heiner Müller. As cenas emergidas 
evidenciaram os elementos da tragédia selecionados pelo grupo. Nessa aventura, 
criativa, a escrita cênica desenhou metáforas, visualidades e fragmentos textuais, 
ativada pelo exercício Campo de Visão.  
 O trabalho efetiva-se a partir de estímulos que os atores recebem do 
condutor que orienta o grupo a se movimentar no espaço de acordo com suas 
escolhas e, em seguida, entrar em sintonia para corporificar os impulsos recebidos 
de forma coral. Capaz de movimentar o intérprete para um mergulho de sensações e 
de percepções até então jamais exploradas, o Campo de Visão propicia a 
experimentação, o contato corporal, a exploração do espaço e dos sons, num fluxo 
contínuo/descontínuo de construção, desconstrução e reconstrução.  
Nessa dinâmica, de acordo com Lazzaratto (2011), o nome pronunciado 
pelo condutor passa a atuar como líder, responsável por desenvolver uma sequência 
de movimentos a serem realizados pelo coletivo com rigor. Esse mesmo autor 
adverte que o objetivo do trabalho não é meramente a imitação dos gestos, mas a 
finalidade do exercício é sobretudo a apropriação dos movimentos do líder pelo 
coletivo. Ou seja, na coletividade, cada qual deve entrar no mesmo ritmo e 
intensidade do líder, a partir de um trabalho orgânico que emerge as próprias 
capacidades expressivas do movimento, em um entrecruzamento de experiências. 
 
                                            
67 Disciplina que compõe a estrutura curricular do Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena, do 
Instituto de Artes da UNICAMP. 
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Figura 3 – Exercício Campo de Visão68 
 
No registro fotográfico acima sobre o exercício Campo de Visão, é 
possível identificar semelhanças entre os corpos, porém com intenções individuais 
distintas. Lembro-me de que, no primeiro momento, procurei apenas imitar de uma 
forma fiel os movimentos do líder, mas, gradualmente, conforme a instrução do 
condutor, compreendi que a apropriação do gesto ocorre em comunhão com a sua 
intencionalidade. 
 
Exercita-se assim uma troca de estímulos profunda e dinâmica em 
um processo de interpenetração para a construção poética em que 
não percebemos mais a real origem daquele ‘gesto’, não 
distinguimos ao certo a ‘mente’ que o articulou [...]. (LAZZARATTO, 
2011, p. 45)  
 
Por se tratar de um exercício que busca a harmonia coletiva, 
gradativamente, desestabiliza-se a tendência de produzir um corpo estereotipado 
e/ou já cristalizado. A vibração alcançada pelo coletivo conduz à apropriação de 
potencialidades corporais que atuam sob uma mesma sintonia, da mesma forma que 
potencializa a sensibilidade, ativa a memória e amplia o repertório individual.  
Essa experiência relatada foi especialmente importante para melhor 
entender o sistema improvisacional Campo de Visão utilizado na condução das 
                                            
68 Exercício desenvolvido na disciplina Escritas da Cena - Investigações sobre o Trágico. Fotografia 
de Claudia Echenique, 2014. 
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práticas desenvolvidas pelos estudantes. Assim sendo, proponho-me, neste 
momento, à análise mais aprofundada sobre essas práticas desenvolvidas ao longo 
dos meses de abril a agosto de 2014 pelos atores/estudantes69 na disciplina PINTE. 
Os atores foram solicitados para elaborarem escritas poéticas por meio de 
um diário de bordo. Para tanto, ficou acordado que a composição textual seria 
redigida extra sala de trabalho, de forma individual, sobre cada encontro ou a partir 
de um conjunto deles, conforme a preferência de cada um. Ao final de cada prática, 
ocorreu um debate com reflexões sobre o trabalho desenvolvido, gravadas em 
áudio. Trechos das falas coletadas serão apresentados para análise. Na 
organização dos depoimentos, a identificação dos participantes obedeceu ao 
seguinte critério: cada um deles foi identificado pelo código Wn – o caráter W refere-
se ao nome do ator e o índice n à sua posição em uma relação alfabética.  
A primeira dificuldade apresentada pelo grupo deu-se com o sentido da 
visão, pois em sua maioria os atores encontraram dificuldade em executar o 
exercício sem manter a troca de olhares. De acordo com um dos atores envolvidos: 
 
— A construção da cena no Campo de Visão, ao mesmo tempo em 
que é extremamente coletiva, tenta ser uníssona e sincrônica, me 
pareceu ser umas das práticas já experimentadas na faculdade mais 
solitárias por não haver diretamente o contato do olhar, que para mim 
é a via que nos possibilita a comunicação no jogo, como encontrar 
outras formas de jogar que não sejam a que os olhos comunicam? A 
do som talvez? Com música ou sem? (W1) 
 
Em primeira instância, o olhar, mesmo que não se apresente de forma 
direta com outra pessoa, é determinante para o desenvolvimento do exercício, uma 
vez que se exige do ator a utilização da visão periférica. Essa condição contribui 
para o desvelamento de sinestesias, pois demanda do atuante uma busca constante 
para alcançar outras maneiras para a interlocução. O sentido da visão possibilita o 
acesso às informações do meio circundante, sendo esse o principal sentido de 
recepção das imagens. Ora, quando a regra estabelece a impossibilidade do contato 
do olhar com o outro, o intérprete desestabiliza-se, visto que as práticas de 
improvisação teatrais priorizam majoritariamente a comunicação entre os olhares. O 
jogo cênico é potencializado pela falta desse contato com o outro de forma visual 
                                            
69 A partir deste momento, denominarei os estudantes universitários de atores/atrizes ou ator/atriz. 
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frontal; requer, assim, novas configurações do estado corporal, produz e desvela 
outras possibilidades de ações. 
Ao aguçar a sua visão periférica, o ator amplia a capacidade de ver (figura 
4) e novas relações estabelecem-se, na medida em que os olhos transcendem o 
sentido da visão. Arrisco-me a classificar esse fenômeno como um corpo óptico, por 
meio do qual as vias de acesso captam as informações em um processo de 
alteração e ampliação. Nesse sentido, para além da percepção visual, essa prática 
amplia de igual maneira os demais canais sensoriais: a audição, o tato, o olfato e o 
paladar, sentidos esses que potencializam o corpo do ator em corpo-perceptivo, 
assim definido por Lazzaratto (2011).  
 
 
Figura 4 – Visão periférica no exercício Campo de Visão70 
 
O corpo em estado de atenção tende a filtrar, a alterar, a rejeitar e/ou a 
aceitar as informações recebidas. Essas ações são base para o desenvolvimento 
artístico, elementos fundamentais no trabalho do ator mergulhado em territórios 
instáveis. O permanente trabalho de experimentações sensoriais proporciona ao 
intérprete o seu próprio amadurecimento mediado pela contaminação e partilha. 
Desta maneira, práticas que estimulam o sistema sensorial podem conduzir o artista, 
a partir do seu repertório, à construção de variadas relações geradoras de novos 
conhecimentos. Nesse aspecto, penso que a percepção e o conhecimento são 
intrínsecos: intimamente ligados e influenciados pelo entorno vivido.  
                                            
70 Essa fotografia e as próximas apresentadas neste item foram registradas por mim, no ano de 2014.   
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Outra questão assinalada pela maioria dos atores nos primeiros 
experimentos com o Campo de Visão refere-se ao anseio de observar o 
desenvolvimento do exercício enquanto espectador. Cabe ressaltar, havia traçado 
como proposta a alternância de papéis dos participantes envolvidos, entre a atuação 
e a recepção, mas em momento posterior. Contudo, essa solicitação ocorreu logo de 
início, evidenciando a importância do papel de espectador nos processos formativos, 
em busca de novas percepções sobre o jogo cênico. Para melhor compreensão, 
seleciono, neste momento, afirmações de dois dos atores envolvidos: 
 
— Vamos experimentar fazer uma rotatividade de pessoas que 
olhem, um olhar de fora, isso vai ampliar o nosso repertório de 
possibilidades, me parece. A gente está dentro do jogo, a gente não 
sentou aqui e viu de fora, imagino que deve ser outra pira. (W2)  
 
— Eu não consigo visualizar de dentro, por exemplo, se eu estou 
aqui fazendo de frente e tem uma cambada atrás de mim, eu não sei 
como está o desenho atrás, eu não sei pra onde, se eu for pra lá, vai 
ser mais proveitoso ir para a esquerda ou pra direita, se eu vou 
contemplar mais pessoas ou se eu não quero contemplar mais 
pessoas [...] É preciso visualizar de fora. (W1) 
 
Diante das necessidades expostas acima, considerei a importância de 
revezar os participantes, a partir de grupos formados por atores e espectadores. 
Dessa forma, o Campo de Visão foi composto por aqueles que atuavam e por 
aqueles que assistiam, lembrando que, eventualmente, um determinado ator era 
retirado para a observação do jogo em acontecimento. Nessa rotatividade, 
sobretudo como plateia, os atores constataram que, especialmente quando imersos 
no exercício, a percepção externa altera a percepção interna.  
Enquanto espectador, eles observaram que, em geral, o movimento 
proposto pelo líder deixou de ser seguido com rigor. Ademais, ressaltaram que, 
muitas vezes, o olhar dos atores deixou transparecer ansiedade na reprodução dos 
movimentos do condutor. Isso significa que, preocupados com a imitação, os atores 
depararam-se com dificuldades para assumir os contornos corporais e de 
apropriarem-se da gestualidade. Esse assunto foi alvo de uma análise reflexiva, 
cabendo destacar duas falas abaixo selecionadas:   
 
— Os pés ficam enraizados ao chão, mas o corpo parece flutuar e o 
simples imitar o movimento do outro, o torna meu. Meu, porque 
depois isto me ajuda a criar meus próprios movimentos. Ser e estar. 
(W3)  
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— O exercício traz possibilidade de pulso, de ritmo, da gente não se 
limitar ao movimento visual do outro, e sim ao pulso que ele está te 
dando. (W4)   
 
Mesmo que em um primeiro momento a preocupação recaia sobre a 
imitação, gradativamente os atores ampliam o repertório gestual e passam a agir 
intencionalmente no espaço no qual estão inseridos. Cabe ressaltar que a imersão 
no jogo aguça a percepção do ator na apreciação dos acontecimentos, pois quer 
seja parado, quer seja em movimento, ele se percebe e explora o espaço cênico 
com autonomia. O desenvolvimento da noção espacial ocorre, sobretudo, quando o 
ator assume o papel de líder e propõe desenhos aos corpos dos atores. Para 
exemplificar, seleciono a imagem abaixo: 
 
 
Figura 5 – Percepção espacial no exercício Campo de Visão 
  
A percepção sensorial colabora para a interpretação dos estímulos 
criativos guiados pelo repertório individual do artista. Nesse processo, o corpo 
caracteriza-se como uma esponja, pois na constante busca de novas narrativas, ele 
se constrói e se descontrói na absorção de múltiplas corporeidades. Para tanto, 
cabe ao ator potencializar formas de escuta e de diálogo consigo, com o outro, com 
o espaço e com os estímulos recebidos para a consolidação de conexões com o 
grupo. Na fala da atriz selecionada, lê-se:  
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— O Campo de Visão consiste em ativar a atenção para os estímulos 
que cabem no seu campo de visão, e a partir dele ativar o movimento 
corporal. É um procedimento que se constitui essencialmente na 
criatividade do proponente, que está guiando a movimentação e 
compondo a imagem e posição geral dos atores, e a receptividade 
dos outros atores que buscam essa escuta corporal para se 
movimentar. Além disso, a fluidez do estado cênico é ativada, 
através da atenção dos corpos, mesmo quando se está parado ou 
em movimento. A conectividade e a escuta são elementos 
fundamentais para a composição neste exercício. (W2) 
  
 No jogo, o ator permanece inativo diante da ausência de gestualidade 
no seu campo de visão e mantém-se estático. Nesse contexto, a ação externa do 
artista encontra-se em situação de suspensão, no aguardo de um determinado gesto 
propulsor do seu movimento. Nesse estado, o ator “[...] deve encontrar subsídios 
para permanecer ‘vivo’; o ator nunca deve suspender por completo sua ação” 
(LAZZARATTO, 2011, p. 50). De modo similar, uma das atrizes afirmou: 
 
— Nos exercícios do Campo de Visão, mesmo quando estamos 
parados, percebemos que não há pausa. O jogo continua, como o 
nosso estado interno, em fluxo. Mesmo sem movimentar o corpo, nos 
relacionamos com o espaço que compomos, com o vazio, com o ar 
que entra e sai dos pulmões. O ‘estar pronto’, necessário para o jogo, 
ativa todos os órgãos e sentidos, nos coloca quase como caçadores 
à espera do movimento da presa. (W5) 
 
Progressivamente, os atores ampliaram a sua compreensão sobre o 
Campo de Visão e, a partir desse momento, apontamentos reflexivos sobre a prática 
tornaram-se constantes. Cabe salientar que, após concluir a Graduação, o professor 
de Teatro, muitas vezes, reproduz os encaminhamentos metodológicos apreendidos 
ao longo do processo de formação inicial. Desse modo, evidencio que um dos 
grandes desafios dos cursos de formação docente nessa área da arte refere-se ao 
hábito de uma prática reflexiva, para que o futuro professor transcenda conceitos 
educacionais pautados em meras reproduções de teorias e técnicas teatrais. 
Especialmente, no espaço acadêmico, o processo investigativo deve permear a 
formação do espectador-artista-professor no exercício de sua prática artístico-
pedagógica. Sobre a progressão analítica do trabalho, destaco a fala de uma das 
atrizes: 
 
— Percebi hoje, diferente dos encontros passado, uma tensão mais 
consolidada para o jogo, foi mais fácil ficar atenta e concentrada, foi 
mais fácil dessa vez - o momento do processo, né? E teve uma hora 
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que fiquei muito tempo parada, então percebi como estava meu 
corpo, e a diferença de como que ele estava no tempo que demorei 
pra chegar nesse lugar que cheguei. (W2) 
 
Após o estágio de experimentação e de entendimento do Campo de 
Visão, solicitei, como tarefa, a investigação de imagens/fotografias e músicas/sons 
relacionados com o tema da pesquisa estipulado por cada grupo. Cada um dos 
intérpretes enviou-me por e-mail suas escolhas, as quais foram utilizadas como 
estímulos a serem investigados no Campo de Visão. A título de exemplo, dentre 
aquelas recebidas, apresento abaixo uma imagem de cada grupo, de acordo com o 
tema específico: 
 
            
Cegos                                                    Prostitutas                               Transeuntes 
 
Figura 6 – Imagens estímulos utilizadas no exercício Campo de Visão 
 
  
As imagens utilizadas como pré-texto no Campo de Visão mostraram-se 
uma alternativa importante para desencadear ações e para estimular o universo 
imaginário dos atores. A leitura de imagem é a primeira etapa para desenvolver um 
processo criativo com uma representação visual. Como encaminhamento, no 
momento do Ponto Zero, denominado como postura neutra inicial, apresentei uma 
imagem por meio de um projetor multimídia na sala de trabalho. Segundo Lazzaratto 
(2011), no Ponto Zero, os atores são dispostos no espaço na forma de um U, 
configuração essa que auxilia o ator a organizar o seu campo interno e externo.  
Além disso, os atuantes devem retornar a essa disposição diante da fala “Ponto 
Zero” do condutor. A partir dessa orientação, os atores permaneceram por volta de 
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um minuto na disposição em U para a observação das imagens encaminhadas. Para 
Jean-Pierre Ryngaert, a imagem 
 
oferece inúmeras pistas novas quando manejada regularmente e 
torna-se, então, muito mais que uma simples ferramenta a serviço da 
improvisação. Maleável e polissêmica por natureza, ela oferece aos 
jogadores um quadro no qual podem se engajar. (2009, p.102) 
 
Ao percorrer a imagem, os interpretes acionam referências que compõem 
o seu acervo pessoal, instauram relações e estabelecem sentidos que variam de 
grupo para grupo, uma vez que os acervos e as pesquisas de cada equipe são 
diferentes. Os temas entrelaçam-se e possibilitam distintas organizações para a 
concepção do exercício. No ato de ler, produzem-se significados. As sensações e as 
ressonâncias provocadas por uma imagem distanciada do tema específico 
provocaram estranhamento no processo criativo individual. Destaco que imagens 
variadas são enriquecedoras nessa proposta, pois o trabalho com formas humanas 
e abstratas, assim como objetos e paisagens potencializa as capacidades do ator, 
especialmente de lidar com as dubiedades, de complementar a representação ou de 
relacioná-la com outras composições visuais. De fato,  
 
Quanto mais uma imagem trouxer paradoxos, elementos 
contraditórios, figuras incertas e ambíguas, representações não 
informativas, mais ela se torna instigante [...] mobiliza não apenas 
sua capacidade perceptiva, mas também um conjunto de saberes, 
afetos e crenças, vinculados a um tempo histórico, às experiências 
sociais e às culturas em que está inserido. (KOUDELA e ALMEIDA 
JÚNIOR, 2015, p.113) 
 
Quanto à sonoridade, ao longo dos dois primeiros meses, as músicas e 
os sons utilizados no Campo de Visão foram selecionados por mim, recursos esses 
em que busquei mesclar ritmos, gêneros e melodias para estimular a percepção 
auditiva e rítmica dos atores quanto à expressão de desejos, sentimentos e fantasias 
sobre os temas pesquisados. É sabido que os ritmos das vibrações presentes nas 
músicas e sons afetam diretamente as reações do organismo humano. Sobre a 
relação entre música, emoção e corpo, é importante salientar:  
 
A música, como atividade vibratória organizada, afeta o corpo de 
duas maneiras: objetivamente, como efeito do som sobre as células 
e os órgãos; e subjetivamente, agindo sobre as emoções, que por 
sua vez, influenciam numerosos processos corporais. Temos aí um 
modelo de retroalimentação, onde o organismo influi nas emoções e 
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as emoções influem no organismo. [...] a atividade muscular, a 
respiração, a pressão sanguínea, a pulsação cardíaca, o humor e o 
metabolismo, são afetados pela música e pelo som. (MILLECO 
FILLHO, BRANDÃO e MILLECO, 2001, p.106) 
  
Dessa maneira, a música é registrada pelo corpo, assim como os sons 
agem no organismo como um todo e produzem efeitos variados. No 
desenvolvimento do Campo de Visão, a utilização dos recursos sonoros mobilizou 
os atores no alargamento do imaginário, ao provocar as mais variadas sensações no 
corpo de cada um deles. Um debate sobre o assunto gerou vários depoimentos, 
dentre os quais apresento a seguir:  
 
— Para mim a música é o que me movimenta, ela está no espaço, eu 
me contamino muito. (W6) 
 
— A música tende a uma intenção. Quando você coloca uma música 
você não está partindo do zero, você está partindo de algo que está 
te guiando. Ela estabelece um pulso comum. (W4) 
 
De fato, o estímulo sonoro é uma forte referência capaz de produzir 
sensações e movimentos importantes para o ator redescobrir variantes do espaço, 
da forma, do ritmo e da relação com o outro. Quanto às músicas selecionadas pelos 
atores, uma pluralidade de gêneros compôs as experimentações. Por exemplo, 
1.Grupo “Prostitutas”: música “Geni e o Zepelim” de Chico Buarque de Holanda (na 
voz da atriz Letícia Sabatella); 2.Grupo “Transeuntes”: música “Fainting Spells”; da 
Banda Crystal Castles; 3. Grupo “Cegos”: música “Willowman”, do artista Gandalf. 
A escolha das músicas e/ou sons segundo o próprio repertório ou 
pesquisa do ator possibilita-lhe um mergulho no campo imaginário, sobretudo em 
função da experimentação artística orgânica propiciada pela proposta analisada 
nesta pesquisa. Frequentemente, ao reproduzir a música selecionada por um 
determinado ator, foi possível observar, nas ações desse, uma qualidade corporal 
que se destacou do coletivo, ainda que o mesmo não fosse o líder naquele 
momento. Entendo que tal fato deu-se em função do sentimento de identificação e 
de pertencimento.  
Por outro lado, constatei que uma determinada melodia pode inibir o 
processo criativo de um ator. Para melhor entendimento destaco o fragmento de 
falas de duas atrizes:  
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— A música Boate Azul71 me trava, não consigo criar nada, é muito 
forte. (W6) 
 
— Às vezes o incômodo proporcionado por uma determinada música 
pode te oferecer uma qualidade corporal interessante. (W4)  
 
Ora, cabe ao ator colocar-se em ação e deixar-se estar na recepção 
sonora, pois o corpo responde aos sons e capta as sensações e emoções 
experimentadas; portanto, não ter afinidade com um estilo musical pode ser 
considerado um desafio a ser enfrentado no processo criativo. Nessa perspectiva, o 
desconforto pode ser a força motriz para o intérprete na busca de novas 
possibilidades em direção ao encontro consigo. 
Algumas vezes, o silêncio foi o universo explorado no exercício, quando 
somente os sons no entorno e as sonoridades produzidas pelos próprios atores 
compuseram a paisagem sonora. A música e/ou os sons deixaram de ser o estímulo 
propulsor e, nessa empreitada, os atores buscaram conhecer o ritmo interno, 
marcado pelo pulsar do coração e pela respiração, processo esse que ampliou o 
sentido da audição dos mesmos. Após discussão sobre o trabalho, foi constatado 
que o silêncio é revelador.  
Também recorri à iluminação com o objetivo de examinar a interferência 
da luz no Campo de Visão no espaço cênico. Ao longo do experimento, observei que 
os atores criaram uma relação de diálogo com a luz que com eles contracenou. O 
efeito da iluminação imprimiu ritmo e instituiu atmosferas propulsoras de 
intersecções com o processo criativo dos intérpretes, estimulando novas percepções 
sobre o espaço. Nesse sentido, considero que o silêncio em comunhão com a luz 
refere-se a um lugar profícuo para o alargamento da percepção dos sentidos 
sensoriais.  
Importante ressaltar que os recursos utilizados foram fundamentais para 
criar um ambiente sinestésico, no qual atores/espectadores vivenciaram, dentro e 
fora do exercício, uma profusão de sensações. Música, ruído, imagem, iluminação, 
textura apresentaram-se em um fluxo intensivo de criação, com vistas a estabelecer 
novas contaminações e ampliar determinados padrões nas ações.  
 
                                            
71 A música “Boate Azul” composta por Benedito Onofre Seviero, versão cantada pelos sertanejos 
Bruno & Marrone, foi a proposta de uma das atrizes, participante do grupo, que pesquisou o universo 
das prostitutas.  
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Figura 7 – Iluminação no exercício Campo de Visão 
 
Na sequência, os atores utilizaram-se de ruídos, de sons onomatopeicos, 
guturais e nasais e de línguas inventadas como materialidade sonora, momento que 
propiciou a percepção das vibrações sonoras, assim como manifestaram distintas 
emoções, experiência resultante de múltiplas sonoridades. Compreendi que o 
silêncio do espaço e a produção sonora corporal compõem corpos ruidosos, 
potencialmente sonoros.  
Importa ressaltar a importância de o ator intensificar a escuta dos corpos, 
sendo o corpo compreendido como seu instrumento primordial que deve investir no 
desenvolvimento da percepção sobre as potencialidades corporais no espaço. Em 
outras palavras, o corpo sonoro em estado de absoluta atenção caracteriza-se como 
corpo cinestésico, na medida em que abarca um conjunto de percepções 
interligadas por processos sensoriais. A partir de atitudes propícias à escuta, o corpo 
está fundamentalmente imerso nas impressões sensoriais para articular efeitos e 
metáforas resultantes das correlações sensíveis em curso.  
 
Sem dúvida, em nenhuma modalidade sensorial voltada para o 
exterior a consciência deixa de dar a sensação de ser uma imagem 
nítida. Ela não é um padrão visual, auditivo, olfativo ou gustativo. Não 
vemos a consciência, não ouvimos a consciência. Ela não tem cheiro 
nem gosto. Ela dá a sensação de ser um tipo de padrão construído 
com os sinais não verbais dos estados do corpo. (DAMÁSIO, 2000, 
p.394) 
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Segundo o pesquisador acima selecionado, os sinais não-verbais 
assimilados pelo corpo conduzem à interpretação daquilo de que se toma 
consciência por meio dos sentidos. Assim, a percepção do espaço não se restringe 
ao que pode ser ouvido, mas ao que pode ser suprimido, podendo ser compreendida 
como uma audição seletiva. A compreensão dessa potencialidade corpórea sonora 
possibilita a ampliação das estratégias de criação de modo a auxiliar a articulação 
do corpo sonoro do ator com os meandros da improvisação. A habilidade de decifrar 
códigos não-verbais propicia ao intérprete uma maior capacidade perceptiva. 
Em uma etapa do trabalho com os atores, orientei-os na inserção de 
palavras no Campo de Visão. Nesse sentido, solicitei aos mesmos um texto curto, 
associado aos temas de pesquisa, buscando a familiaridade com a temática para a 
concentração necessária no momento do exercício. A introdução da palavra 
modificou completamente o trabalho. De maneira geral, os atores constataram que o 
corpo altera-se bruscamente com as falas do texto. Por essa razão, o processo de 
desenvolvimento corporal foi muitas vezes interrompido para a emissão das 
palavras. 
 
— O teu corpo muda na hora, ‘texto’, na hora o corpo muda, você vê 
mudando. (W6)  
 
— O corpo já cria um contexto para dizer o texto. (W5) 
 
— O texto materializa uma intenção, que poderia ser subjetiva pra 
você ali, a partir do momento que você coloca o texto, você cria uma 
imagem, tem algo a ser dito. (W4) 
 
De fato, após variadas experimentações corporais, as palavras faladas 
induziram a alterações nas qualidades dos movimentos. Contudo, frequentemente, a 
palavra é um elemento integrante do trabalho do ator, valendo destacar que, em 
determinas práticas teatrais, a corporeidade da voz tende a ampliar a composição de 
dramaturgias corporais. No primeiro momento do exercício proposto aos atores, as 
palavras tornaram-se pontos de ancoragem da significação, mas, aos poucos, o 
emprego da palavra foi percebido como uma das possibilidades de movimento. A 
reorganização íntima, que se faz no momento da incorporação da palavra com um 
gesto, encontrou sua expressão em cenas que se desenvolveram de forma 
inesperada e involuntária.  
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Figura 8 – Cenas produzidas no exercício Campo de Visão 
 
De outro modo, algumas cenas ocorreram em função das minhas 
interferências quando elenquei mais de um líder para coordenar a movimentação 
corporal. Nessa etapa da pesquisa, ora solicitei para os textos serem pronunciados 
simultaneamente, ora estimulei um confronto textual entre os grupos. Destaco aqui o 
importante papel que o professor exerce nas experimentações de um processo 
criativo. As suas diretrizes são determinantes para o alargamento das experiências 
artísticas e, por decorrência, contribuem para que o ator seja o autor da sua 
atuação.  
Nesse encaminhamento, os atores buscaram a variação dos sentidos dos 
próprios textos, momento esse no qual as palavras sofreram variações na relação 
com a sonoridade das vozes, com os corpos em movimento e nos encontros com o 
espaço. Observo que as afecções acontecem nos encontros, potencializando 
articulações e desarticulações de corpos que funcionam a partir de conexões 
sensíveis adjacentes às ideias. Diante de tal concepção, o repertório do ator amplia-
se e configura-se como corpo pensante, na medida em que  
 
O corpo é lançado em desafio de pensamento-criatividade e resolve 
a questão em ação, em atividade em sua própria fronteira-pele. A 
percepção macroscópica se reduz – ou se amplia – em 
micropercepção. É assim que a consciência se plastifica no corpo. 
Força, portanto, a consciência a literalmente tomar corpo, 
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transformando uma possível consciência do corpo em ‘corpo da 
consciência’. (FERRACINI, 2013, p. 98) 
 
De forma análoga, o ator  
 
[...] pode contar com a elaboração mental, que ocorre 
simultaneamente à consciência corporal, ciente de que esta inunda o 
pensamento com o próprio movimento, de tal modo que sensibilidade 
e pensamento se tornam uma coisa só. (KOUDELA e ALMEIDA 
JÚNIOR, 2015, p.21)  
 
As constatações apresentadas no percurso desta seção ampliaram a 
minha convicção de que a questão perceptiva corpórea envolve um dinamismo de 
ação, em que diferentes relações são forjadas pelas experiências sensoriais 
associadas à capacidade intelectual. Para reforçar tal argumentação, destaco um 
fragmento da escrita de uma atriz ao refletir sobre o Campo de Visão:  
 
— É uma experiência baseada na relação de dupla captura que 
acontece no diálogo e na percepção. O Campo de Visão faz adentrar 
nos limites de outro corpo em relação com o espaço. Corpos que se 
misturam sem perder a distinção, que exploram em seu corpo o 
desconhecido. Nessa investigação do não familiar o campo de visão 
dilui o sujeito em um grande coro transitório. (W6) 
    
Cabe sublinhar a relevância dos exercícios desenvolvidos, a partir dos 
recursos pautados pelo Campo de Visão, ainda que o mesmo não tenha sido 
utilizado como procedimento em cena nas proposições artísticas a serem analisadas 
nas próximas seções. Ele ensinou aos atores perceberem o outro em sua totalidade, 
a ampliar a percepção sensorial e, sobretudo, guiou, provocou e ofereceu ganchos 
para os exercícios de composição em função dos temas pesquisados. Em especial, 
essa prática improvisacional contribuiu para uma reflexão crítica em torno da 
formação do professor de Teatro, objeto desta investigação, com base nos 
processos sensoriais e nos três eixos sublinhados ao longo deste estudo: a 
recepção, a criação e a docência.  
 
 
3.2 O emaranhado – o nó desfez-se e refez-se 
 
Ao longo do processo criativo, múltiplas divergências ocorreram entre os 
integrantes de cada grupo, fato esse que evidenciou as dificuldades dos atores para 
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lidarem com os atritos que envolvem as experimentações cênicas. No processo 
colaborativo, de criação compartilhada, desenvolvido pelos grupos,  
 
o material dramatúrgico, as personagens e o conjunto das relações 
ficcionais e estéticas surgem na sala de ensaio, com base nas 
improvisações dos atores e nos debates do grupo sobre um tema ou 
projeto formal. (CARVALHO, 2009, p.67)  
 
Ao contrário dessa vertente, a produção cênica pautou-se, por longo 
tempo, em um modelo hierarquizado de criação teatral, com papéis claramente 
definidos para a composição de um espetáculo. Gradativamente, os desafios iniciais 
foram superados e o espaço marcado pela horizontalidade das vontades 
estabeleceu-se nessa proposta comprometida com os agentes movidos pelo 
trabalho artístico compartilhado. 
Na dramaturgia colaborativa, a interferência mútua na criação propicia o 
amadurecimento da autonomia do artista. Pois bem, inicialmente atuei, sobretudo, 
como coordenador do processo, especialmente na condução do Campo de Visão. 
Contudo, na trajetória do trabalho, passei a exercer especificamente o papel de 
orientador dos grupos ao acompanhar, ao sugerir e a analisar as criações. No 
trabalho coletivo, os atores alcançaram soluções inéditas para as situações de 
conflito, em um processo de desenvolvimento emancipatório.  
É oportuno informar que, no percurso da metodologia proposta, os grupos 
organizaram-se de forma independente, cada qual com uma sala de ensaio 
reservada para o desenvolvimento da criação cênica. Para melhor acompanhar as 
equipes, atuei como mediador quando foi possível observar as dificuldades dos 
atores em sintetizar ideias e as tensões nas relações interpessoais. A mediação 
possibilita a compreensão mais ampliada do conflito, especialmente a partir do 
diálogo com os envolvidos. Como mediador, aprendi que a discordância, a 
singularidade e a desordem são partícipes da criação que colocam os atores em 
permanente estado de alerta e desconforto.  
No decorrer da proposta de ação, ocorreram situações adversas, 
geradoras de mudanças na composição dos grupos, cabendo salientar que o tema 
“Cegos” desfez-se. Também houve divergência de interesses entre os integrantes 
do grupo voltado para a pesquisa sobre o universo das prostitutas, fato que 
proporcionou a criação de uma nova equipe formada por uma dupla e interessada 
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na investigação sobre metodologias associadas à recepção da cena teatral, com 
enfoque nas ações cênicas movidas pelo tema “Prostitutas”. 
No trabalho de pesquisa sobre a recepção, cabe sinalizar a participação 
na palestra “O lugar do público na ação cultural. Formação de plateia: percursos 
possíveis”, proferida por Desgranges no evento “InterAções: encontros sobre 
produção, cultura e desenvolvimento”72. O objetivo da exposição foi apresentar o 
“Projeto Formação de Público”, no qual atuou como orientador. A professora Roberta 
Cristina Ninin73, colaboradora da disciplina PINTE, atuou como monitora do referido 
projeto, experiência essa que contribuiu sobremaneira na proposta lançada pela 
equipe. Para evidenciar o envolvimento no processo investigativo, ambos os atores 
participaram de um Debate Performativo do espetáculo “BadenBaden”74, sob a 
coordenação de Desgranges.  
Dentre outras ações voltadas para a pesquisa sobre a recepção, dez 
pessoas da comunidade foram selecionadas e convidadas pela dupla para 
participarem de um grupo no Facebook. Dessa maneira, imagens, músicas e frases 
foram postadas com o objetivo de estimular o debate sobre o tema “Prostitutas”.  A 
maioria das postagens objetivou a instauração de um clima de expectativas sobre o 
espetáculo a ser assistido pelas pessoas selecionadas. Além de sensibilizar o 
espectador quanto aos signos da linguagem teatral, as postagens fizeram parte da 
coleta de dados para posterior análise das expectativas, se foram atendidas ou 
quebradas/rompidas. A partir dos estudos realizados sobre o assunto, os atores 
focados na recepção compreenderam o seguinte: 
 
— De fato, o público anda meio calado, meio desligado, meio sem ter 
o que dizer... Também, já dizem tanto por nós, já recebem tudo 
‘mastigado’, as informações midiáticas chegam embebidas de 
opiniões normatizadoras, e por esta razão as pessoas perdem a 
autonomia. [...] Os espectadores que participaram do Facebook 
receberam publicações que, de alguma forma, tangenciariam sobre 
                                            
72 Evento ocorrido na Caixa Cultural em Curitiba, entre 23 e 27 de setembro de 2014. O encontro 
promoveu, por meio de palestras e mesas redondas, debates, reflexões e trocas de experiências 
sobre a produção cultural da atualidade.  
73 Essa professora assessorou a condução dos processos cênicos no segundo semestre de 2014, 
devido a sua habilitação em concurso público. 
74 A encenação do texto “A peça didática de Baden Baden sobre o acordo” de Bertolt Brecht foi 
produzida ao longo do primeiro semestre de 2011, por onze atrizes estudantes do Curso de 
Licenciatura e Bacharelado em Teatro da Universidade do Estado de Santa Catarina – UDESC, na 
disciplina Montagem Teatral I, sob a direção do professor Vicente Concilio. O espetáculo foi assistido 
no dia 18 de novembro de 2014, no Sesc Prainha em Florianópolis.  
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os temas, e cada um, a partir de suas referências pessoais criaram 
seu próprio horizonte de expectativas. (W7 e W8) 
 
Os grupos formados pelos atores participantes desenvolveram as 
pesquisas de campo. O grupo baseado no tema “Prostitutas” visitou uma boate 
voltada para o público masculino e assistiu a vários shows no reconhecimento do 
espaço e da sua organização. Quanto ao grupo “Transeuntes”, este optou por eleger 
distintos espaços públicos a serem pesquisados após uma prévia seleção, de modo 
a possibilitar a identificação dos diferentes grupos sociais para subsidiar o universo 
de atuação e o caminho a ser percorrido.  
Antes de avançar na análise do processo criativo e da experiência 
compartilhada entre cena e espectadores, esclareço que a apresentação do 
espetáculo pautado no universo das prostitutas foi impossibilitada no ano de 2014, 
em função de situações desfavoráveis. Para melhor compreensão, na estreia do 
espetáculo, os atores foram surpreendidos com o desligamento da energia elétrica 
no Teatro Laboratório – TELAB75 da UNESPAR, fato esse que evidenciou a crise 
política e econômica que assola as distintas instituições sociais, em especial as 
universidades públicas brasileiras; nesta pesquisa, destaco as estaduais do Paraná. 
A fim de evitar maiores transtornos, os espectadores convidados foram avisados 
sobre o cancelamento e textos explicativos foram publicados nas redes sociais. Em 
função do ocorrido, a apresentação do espetáculo foi adiada para a Semana dos 
Calouros, portanto, para o início do período do ano letivo de 2015. 
Contudo, foi deflagrada uma greve em fevereiro de 2015, que mobilizou 
os servidores públicos, incluindo os professores atuantes no Ensino Superior e no 
Ensino Básico. O movimento grevista deu-se em função do denominado “pacotaço” 
criado pelo Governo do Estado, cujas propostas envolveram uma série de medidas. 
Dentre elas, destaco: cortes de orçamento para o ano letivo de 2015, proposta de 
alterações do Plano de Carreira do funcionalismo estadual e declínio da autonomia 
acadêmica sob o pretexto da necessidade de eliminar gastos e aumentar a 
arrecadação para fazer frente a uma crise financeira no Estado. A greve ganhou 
repercussão nacional no dia 29 de abril, quando a Polícia Militar entrou em confronto 
com grevistas e outros manifestantes, que protestavam em frente à Assembleia 
                                            
75 Situado no Campus de Curitiba II, foi inaugurado em 29 de outubro de 2010 e destina-se a atender 
prioritariamente às atividades acadêmicas dos Cursos Superiores de Bacharelado em Artes Cênicas, 
Licenciatura em Teatro e Bacharelado e Licenciatura em Dança. 
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Legislativa, deixando mais de 200 pessoas feridas por balas de borracha e/ou 
intoxicadas por gás lacrimogêneo e spray de pimenta. Diante os fatos narrados, o 
cronograma acadêmico foi alterado, inviabilizando a apresentação do espetáculo, 
especialmente em função do pouco tempo disponível.  
A partir desse momento, proponho-me à análise do processo criativo dos 
atores interessados no tema “Transeuntes”. 
 
 
3.3 Os transeuntes em processo 
 
— Vez ou outra, nos lembramos de algum fato ocorrido em lugares 
da cidade ao passarmos por eles, como: ‘já fui assaltado ali’ ou ‘já 
entrei neste prédio’. Mesmo assim, o nosso transitar no espaço 
urbano é superficial e, com o passar do tempo, até a arquitetura de 
uma nova cidade pra qual nos mudamos, se torna rotineira e os 
espaços urbanos passam a ser simples cenários de corpos 
funcionais. O dia passa e não percebemos. Da mesma forma, 
passamos pelos espaços urbanos sem notá-los, e mesmo quando 
notamos, a repetição do passar pelo mesmo lugar dia após dia, 
naturaliza-as. (W2) 
 
Em face da citação acima, os atores demonstraram anseio por pesquisar 
maneiras poéticas para acessar o transeunte, capaz de promover o encontro e o 
desvio de pessoas em um determinado espaço público, por meio de ações e 
relações estabelecidas entre atores e espectadores. Para tanto, o grupo propôs-se a 
investigar o desvio no movimento naturalizado, muitas vezes mecânico, do 
transeunte, modificando assim o seu caminhar rotineiro por meio de encontros 
poéticos. “Transeuntes” tornou-se o próprio título do resultado cênico. Cabe 
destacar, o grupo elegeu dois perfis de público, o espectador-transeunte e o 
espectador convidado. As relações travadas de ambos com o fenômeno cênico 
serão analisadas posteriormente. Neste momento, focalizo as intenções estéticas 
pensadas para o espectador-transeunte, pela particularidade transitória/temporária 
dos pedestres.  
O trabalho almejou proporcionar aos transeuntes novas possibilidades de 
relação com o trajeto, provocando o desvio, por conseguinte, a expansão da 
compreensão de espectador entre todos os participantes. A essa prática, associou-
se o conceito de errância urbana, analisado enquanto modo de experiências 
poéticas que extrapolam a racionalidade das ações do cotidiano impostas pelo 
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espaço físico. Os atores recorreram aos estudos da pesquisadora Paola Berenstein 
Jacques (2012), a qual conceitua errância urbana como uma experiência, um tipo 
específico de apropriação do espaço público, não pensado nem planejado pelos 
urbanistas, mas movida por uma nova percepção em relação à arquitetura, 
sobretudo com o outro, na cidade.  
De acordo com a autora, enquanto o urbanismo busca a orientação 
através de mapas e planos, a preocupação do errante encontra-se, sobretudo, na 
desorientação, por deixar os seus condicionamentos urbanos, a partir da apreensão 
da cidade, atrelada a uma experiência estética com o espaço público.  
 
— A experiência é a possibilidade de que algo nos aconteça ou nos 
toque, seja um gesto de interrupção, um gesto que requer parar, 
pensar, olhar, escutar, parar o caminho naturalizado de todos os 
dias, desviar-se dele. (W9)  
 
Para interromper o automatismo do cotidiano, o grupo elegeu o desvio 
como procedimento, para criar uma suspensão nos transeuntes mediada por 
proposições cênicas. A partir da definição do público-alvo, os transeuntes, o grupo 
partiu para a seleção do espaço. Os atores definiram um horário específico do 
trânsito das pessoas em função dos estados corporais dos passantes: a alvorada. 
Movidos pela proposta de provocar desvios, ruídos e estranhamentos no movimento 
rotineiro da ida de casa para o trabalho desses passantes, os atores optaram por 
pesquisar o trajeto dos mesmos nas primeiras horas do dia. O trabalho foi 
desenvolvido sem a orientação de um líder e sem deixar de manter a atuação 
coletiva; cada um dos atores exercitou a sua liberdade pessoal, experimentando e 
manifestando as próprias ideias. 
Antes da delimitação do local, o grupo explorou distintas possibilidades de 
ação até a escolha de uma delas, que envolveu o terminal de ônibus Guadalupe76, 
localizado no centro da cidade de Curitiba e ponto de confluência de linhas de 
ônibus que ligam a capital às diversas cidades da região metropolitana. Esse 
terminal dispõe de variados tipos de comércio, tais como salão de cabeleireiros, 
farmácia, minimercados, açougue, lanchonete, bancas de revistas, dentre outros. A 
                                            
76 O terminal do Guadalupe foi construído em 1956, funcionou por muito tempo como o terminal 
rodoviário de Curitiba, até essa função ser transferida para a atual estação rodoferroviária, em 1972. 
Desde então, passou a concentrar principalmente as linhas que atendem a região metropolitana.  
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circulação entre as pessoas é livre, pois o espaço é aberto e o pagamento da tarifa 
do transporte público é realizado no momento do embarque. 
 
 
Figura 9 – Terminal de ônibus Guadalupe77 
 
Pelo terminal passam, diariamente, cerca de 280 mil pessoas. Trata-se de 
uma região desvalorizada, o lugar é conhecido como perigoso, especialmente à 
noite, visto é que é ponto de tráfico de drogas e de prostituição. Em frente ao 
terminal, situa-se a Igreja Nossa Senhora de Guadalupe, visitada diariamente por 
mais de mil pessoas que assistem às missas e que tem, desde o ano de 2006, como 
pároco, o Padre Reginaldo Manzotti. 
Em horários variados, os atores exploraram esse espaço para a coleta de 
informações, inspirações para o processo criativo que aguçou os seus sentidos na 
busca das potencialidades poéticas para além da paisagem urbana. As relações 
sensíveis corporais travadas com o território proporcionaram o desenvolvimento dos 
sentidos táteis, auditivos, visuais e sensações que alimentaram o espaço 
imaginativo para a construção dramatúrgica. Para uma melhor compreensão do 
espaço, eles desenharam uma planta baixa do Guadalupe, composta pelo comércio 
local, pontos e tubos de ônibus, acessos e travessias.  
 
 
                                            
77 Fotografia de Vander Dissenha. 
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Figura 10 – Planta baixa do terminal de ônibus Guadalupe 
 
        No trajeto do trabalho realizado, o grupo ampliou o seu olhar sobre o local 
selecionado para a atuação artística baseada em uma dramaturgia dinâmica e com 
indumentária criada a partir da espacialidade do terminal Guadalupe. Imagens, 
textos, Guadalupe, Campo de Visão, sensações foram os aportes para a pesquisa 
da ação cênica proposta. Sem um texto dramático pré-elaborado, o grupo de atores 
buscou a sua interferência no espaço, a partir da relação dos papéis criados com as 
pessoas comuns daquele ambiente. Como afirma André Carreira, 
    
A experiência concreta do ator no ambiente, sem a preocupação 
prévia com a realização de uma encenação, abre espaços para uma 
construção performativa que contempla o fluxo da cidade. Isso 
permite que a criação se estabeleça a partir de procedimentos que 
nasçam da vivência da cidade como dramaturgia. (2011, p.21) 
 
Essa afirmação sugere que uma dramaturgia pode emanar da experiência 
vivida no “aqui e agora”, no espaço e com o transeunte, todas essas instâncias 
modulando a cena. A vivência com os hábitos transitórios dos passantes de um 
determinado espaço público interferiu na dinâmica do ator, da cena, do espaço, 
viabilizando modos de afetar-se e deixar-se afetar pelo dia a dia. 
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A pesquisa do corpo no ambiente cotidiano revelou novas formas de 
apreensão do espaço urbano, tendo em vista que as possibilidades expressivas do 
ator tendem a buscar a ressignificação dos sentidos da rua. Para tanto, a percepção 
do ator deve estar aguçada para compreender o pulso da cidade e captar os 
acontecimentos do espaço, a fim de se apropriar das informações e das sensações 
que o meio oferece. Se o corpo é o organismo para promover a percepção, as 
sensações corpóreas do artista desencadeiam uma série de conexões e estimulam 
a imaginação que subscreve a cena em função das manifestações do espaço da 
cidade.  
Sob a supervisão dos professores responsáveis pela disciplina PINTE, os 
atores testaram os seus papéis recorrendo às experiências de laboratórios 
vivenciadas no terminal Guadalupe. O registro dos acontecimentos foi realizado com 
uma câmera filmadora à distância para manter a relação espontânea entre atores 
em cena e transeuntes. Em momento posterior, assistimos à gravação para análise 
do trabalho. Acredito que o texto poético escrito pela professora Roberta sintetiza as 
observações do experimento (os fragmentos entre aspas são vozes de pedestres, 
escutadas de forma aleatória): 
 
Segunda-feira fria, não mais que os outros dias. 
Curiosidade: estação Guadalupe e... Centro da cidade... [...] 
Entre as pessoas: cadê eles? 
Olha ali! Figurinos e maquiagem do palhaço na rua. 
Eram eles! Emoção de ESTAREM ali mesmo, enquanto pesquisadores e 
experimentadores do lugar... Eram OUTROS e eles mesmos... Foram! 
Uma roda, tribal; sacudidas de frio e reconexão com o grupo pesquisador, com 
os transeuntes. 
Escolhido o espaço, ao lado do tubo FAZENDINHA, conectam-se e reconectam-
se... 
Rápido, devagar, lento, muito lento... Para. Recomeça. Misturam-se. 
Transeuntes. 
Quem são eles? Todos? Um, meio, entre. Eles. 
Roda. Dispersão.  
O palhaço vagabundo, seu nariz mascarado preto. Mala, dele, carrega sonhos 
moribundos. 
A moça do cabelo claro e dedos pretos. Pintura do piche, pombo, pichação, 
caminho curvilíneo da ave, ave rua! Concentração na ave...  
Outro tempo, ora, penas!  
A mulher de bandana na cabeça, discreta, tão quanto sua presença vestida de 
preto.  
Um rolo de papel nas mãos... Que será? Que seria? Que foi?  
Foi camuflada a tantas Marias... 
Mulher de branco, em panos, pálida... Parecia refletir uma áurea, envolta de todo 
seu corpo. Nitidamente notada. Papéis velhos, palavras sagradas?  
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Engolidas pela boca profana, da santa. “Que será? Nossa, tão nova, coitada...”.  
Transeuntes na fila, aguardando o ônibus, comentavam. 
Outra mulher, alva como neblina em Curitiba. À mostra, parte do seu rosto e 
suas mãos. Corpo coberto por trapos - mendiga - de mendigar.  
Mão retorcida; como árvore-tronco-raiz, a pedir. “Aquela é mais velha...”. Como é 
possível distinguir idade e lucidez pela alva moça em vestes maltrapilhas?  
“Fantasmagórico”. “Interessante... É um trabalho, de jornal. Querem que vejamos 
essas pessoas daqui, que vivem aqui...” 
As figuras, em transeuntes, se reúnem na estação, entorno da toalha branca. 
Pretos no branco e branco com café passado na hora. 
Lapso de momento sublime. Surreal. Sutileza no servir e tomar, em pequenos 
copos plásticos.  RE – CI – CLÁ - VEIS.   
Hora de recolher. Como fumaça, figuras saem, fica a presença. O cheiro.  
 
 
Ao longo das discussões, os atores relataram as dificuldades encontradas 
para se relacionarem com o espaço e com as pessoas. Também evidenciaram a 
sensação de fragilidade e de medo diante do fluxo cotidiano urbano. Por outro lado, 
eles vislumbraram as ações a serem mantidas, assim como aquelas a serem 
eliminadas. E, nas percepções alcançadas, entenderam que o transeunte seleciona 
os elementos a serem observados em meio a um emaranhado de informações que 
ocorrem. De acordo com os atores, a ocupação de uma proposta cênica no espaço 
público invade, afeta, incomoda, desestabiliza, pois interfere nas ações diárias dos 
pedestres. 
Nessa perspectiva, destaco as investigações de Carreira (2009), o qual 
discute o conceito de teatro de rua como um teatro que interfere e dialoga no espaço 
da cidade, estabelecendo-se como um teatro de invasão. Para esse autor, a 
performance teatral insere-se no âmbito público sem ser convidada; a relação que 
se estabelece com a silhueta da cidade e com os pedestres não é necessariamente 
amistosa, e instala-se, sobretudo, como elemento de ruptura dos fluxos do cotidiano. 
Concordando com o pesquisador, o ator invade o espaço público e a sua atuação 
relaciona-se mais com a estrutura espacial onde o fenômeno cênico ocorre do que 
com regras dramatúrgicas. Nesse sentido, “o ator é o mediador que funde, no ato da 
apresentação, os elementos dramatúrgicos que se fazem presentes respondendo 
quase que exclusivamente às leis do acaso” (Ibid, p.8). Assim sendo, na atuação do 
ator, as interferências sonoras e as reações das pessoas solicitam do intérprete 
flexibilidade para manejar a cena de acordo com as ocorrências do espaço urbano. 
O espectador transeunte, por sua vez, reconhece a condição da 
representação e percebe novo ordenamento do espaço. O local é transposto à fala 
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por meio da encenação e torna-se coparticipante, provocando um distanciamento da 
objetividade dos acontecimentos rotineiros, um subterfúgio para a subjetividade. Ao 
cruzar com a performance teatral, o pedestre aciona uma dupla percepção: o espaço 
reconhecido em sua identidade e o espaço potencial transformado pela arte. Em um 
ambiente onde concorrem outras ações adjacentes, é solicitada do público a 
construção dinâmica de interpretação da cena mesclada à vida cotidiana. Desse 
modo, o espectador, enquanto observante/partícipe, escolhe o que irá ver, realiza 
cortes e edita, estabelecendo uma percepção seletiva.  
 
 
3.4 Os transeuntes em ação 
 
 
Figura 11 – Cartaz Transeuntes e cena de Transeuntes78 
 
 Neste texto, proponho-me a analisar a proposta cênica intitulada de 
“Transeuntes” e a relação estabelecida com o público no terminal de ônibus 
Guadalupe. Informo que alguns espectadores foram convidados para a 
apresentação, momento no qual receberam uma cartografia do espaço denominado 
de mapa sensitivo e que serviu como guia das cenas. Sensitivo porque o mapa não 
direcionou o espectador para um trajeto específico, mas a representação gráfica 
apresentou o espaço geográfico do terminal Guadalupe e identificou pontos 
estratégicos de atuação dos atores, como por exemplo, o local do início do 
acontecimento teatral.  
                                            
78 As imagens apresentadas neste item foram captadas no terminal ônibus Guadalupe pela fotógrafa 
Cassiana dos Reis Lopes, no ano de 2014. 
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O comportamento humano é o resultado da percepção sensorial 
associada às emoções, que impulsionam o raciocínio com pensamentos específicos 
para a capacidade de julgar/optar, conforme declara Damásio: 
 
Certamente não é verdade que a razão opere vantajosamente sem a 
influência da emoção. Pelo contrário, é provável que a emoção 
auxilie o raciocínio, em especial quando se trata de questões 
pessoais e sociais que envolvem risco e conflito. Sugeri que certos 
níveis de processamento de emoção são provavelmente indicativos 
do setor do espaço de tomada de decisão onde nosso raciocínio 
pode operar com máxima eficácia. (2000, p.63) 
  
A autonomia do espectador foi solicitada, lembrando que a decisão para 
onde ir, qual ator seguir e o que observar foi uma premissa para a promoção de 
escolhas. Assim, o mapa sensitivo atuou como pistas para acessar a sensorialidade 
do espectador. 
 
Figura 12 – Mapa sensitivo elaborado pelo grupo “Transeuntes” 
 
— Quando peguei o mapa em mãos, foi difícil entender. Não sabia 
qual caminho era pra seguir, deixei o mapa e fui acompanhando 
quem eu encontrava. Primeiramente escolhi uma personagem para 
seguir, mas a sua ação ficou muito tempo no mesmo local, daí resolvi 
seguir quem se deslocava mais no espaço. (W8)79 
 
                                            
79 Espectadora/atriz, uma das responsáveis pela investigação sobre a recepção da cena teatral. 
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Buscando intensificar as sensações do público, o grupo convidou-os a 
interpretar as representações e as dimensões simbólicas, a partir de um desenho 
elaborado que apontou possibilidades de leituras do espaço e da produção estética. 
Essa estratégia teve como proposta sensibilizar os espectadores na articulação 
entre os diferentes elementos utilizados no espaço cênico. Desse modo, almejou-se 
a apreensão dos acontecimentos cênicos e do caminho percorrido ao longo de toda 
a extensão do terminal de ônibus movida pelo envolvimento orgânico. 
Cabe destacar que presenciei o acontecimento cênico como espectador 
e, nesse papel, em alguns momentos, utilizei-me de uma câmera filmadora para 
registrar os acontecimentos. Ao filmar, posicionei-me o mais distante possível das 
cenas, para minimizar possíveis interferências; no entanto, em determinadas 
situações, foi possível perceber que alguns pedestres notavam a câmera. O uso de 
um equipamento que denuncia aos passantes algo proposital/artístico foi alvo de 
discussão entre o grupo. No debate, prevaleceu a utilização da filmagem como base 
para reflexão/avaliação do desdobramento das ações cênicas e, do mesmo modo, 
uma análise sobre as implicações resultantes da relação público/câmera/cena.  
Os atores, individualmente, chegaram de várias direções e reuniram-se 
no espaço determinado para o início da proposta. O encontro entre eles ocorreu por 
meio do olhar. Em círculo, realizaram exercício para trabalhar a energia do espaço e 
do corpo potencializadas para a criação: atenção, ritmo, presença e improviso. Em 
seguida, os atores caminharam e correram em um espaço delimitado, expansão e 
redução de deslocamento, com movimentos lentos e rápidos. Esse encaminhamento 
chamou a atenção dos espectadores convidados e, especialmente, dos pedestres 
do local. Algumas pessoas pararam para observar, outras notaram que algo 
acontecia, mas continuaram em seus percursos cotidianos.  
Destaco que os procedimentos mencionados tangenciam os pressupostos 
da performance, para a qual o espectador não contempla uma obra como produto 
acabado; ele é envolvido sensorialmente, afetado o tempo todo pela proposição 
poética processual que permite estabelecer uma intensa comunicação entre atores e 
espectadores. A performance, por excelência, é uma arte de fronteira; o teatro, no 
atual estágio contemporâneo, também se apresenta nesse espaço de fronteira, 
vindo a se caracterizar gradativamente por seu caráter vulnerável.  
O grupo elaborou cenas/intervenções a partir das experiências de 
interação com o espaço público e com seus moradores. Uma experiência da 
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percepção, dos sentidos, da materialização de encontros. Nessa abordagem, a 
potência da proposição em pauta é uma forma híbrida de expressão artística 
localizada em um campo de fronteira entre o teatro e a performance. De acordo com 
Féral (2008), o teatro foi a arte que mais se beneficiou das aquisições da 
performance, dado que ele adotou determinados elementos fundadores da 
performatividade que abalaram o gênero teatral.  
A dissolução das fronteiras entre as linguagens artísticas, em fluxos de 
influências mútuas, propicia ao espectador a oportunidade de sentir a presença, 
participando, daí, da criação e do desenvolvimento do evento cênico. Dessa forma, 
atores e espectadores dividem um espaço de experiências, a partir da teatralidade 
dos atores associada às referências presentes no cotidiano de cada um, em busca 
de um espaço de intersubjetividade para a concretização de descobertas coletivas. 
 
 
Figura 13 – Cenas iniciais dos atores em “Transeuntes” 
 
Após a concentração inicial, os atores dispersaram-se individualmente em 
várias direções no terminal, estratégia que impôs ao público a escolha do papel a 
ser acompanhado. A opção de seguir um determinado ator coloca-o como 
responsável pelo que presencia, estabelecendo uma relação igualitária entre cena e 
espectador. Em outros momentos, quando o espectador-transeunte observou e 
parou diante da cena, ou mesmo quando essa observação deu-se à distância, da 
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mesma forma, travou-se relação entre ator e espectador e desencadearam-se 
alterações nos rumos das ações cênicas. 
Um diagrama de ações foi previamente ensaiado, mas a composição 
efetiva ocorreu no instante da apresentação, em interação com os espectadores, os 
transeuntes, a arquitetura e as situações aleatórias do momento. Acrescento que, na 
estética analisada nesta pesquisa, as reações do público são capazes de produzir 
dramaturgia, sendo que ao ator cabe receber os impulsos para associá-los no 
percurso narrativo das cenas. Os acontecimentos cênicos tiveram situações 
coletivas e individuais junto ao fluxo dos pedestres, de forma que os atores 
misturaram-se aos ocupantes do local. Em determinados momentos, atores e 
transeuntes confundiram-se.  
Essa mistura proposital entre atores e pedestres teve como pressuposto 
tornar o espaço público mais sensível e causar um desvio poético nos pedestres, 
cabendo salientar que, assim como as demais metrópoles, gradativamente, a cidade 
curitibana cedeu espaço a uma paisagem fria, desprovida de incentivos às 
sensações e às emoções. Essa reflexão reconduz-me a Duarte Júnior, quando este 
pondera que: 
 
Muito pouco caminhamos por nossas cidades quando desprovidos 
de um objetivo utilitarista, muito pouco exercitamos os nossos 
sentidos com sons, cores e odores que não sejam os desagradáveis 
subprodutos da degradação ambiental urbana [...] E mesmo assim, 
muito desse caminhar se pauta por regras não sensíveis, mas tão-só 
imediatistas ou pragmáticas [...] olhar dirigido para o chão ou fixo 
num ponto infinito, ignorando árvores, flores e pássaros que inundam 
os arredores de sensibilidade e beleza, bem como ouvidos 
obliterados por um walk-man ou aparelho eletrônico similar. (2003, 
p.88) 
 
De fato, no ritmo da caminhada, as pessoas buscam o alívio do estresse 
e recorrem à utilização de celulares e de dispositivos reprodutores de música, com 
seus fones de ouvido, para minimizarem a tensão do dia a dia, deixando, muitas 
vezes, de perceber o seu entorno. Diante desse comportamento comum nas 
cidades contemporâneas, como ocorreu a intervenção cênica?  
Para uma melhor compreensão dos resultados cênicos produzidos no 
espaço urbano, apresento a seguir a trajetória de cada ator em busca de 
possibilidades poéticas que extrapolam as ações cotidianas impostas pelo terminal 
de ônibus e as relações estabelecidas com os espectadores.  
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Figura 14 – Cena de W5 em “Transeuntes”: introspecção religiosa 
 
A imagem acima refere-se à atuação de W5 em frente à igreja Nossa 
Senhora de Guadalupe. Para a construção dessa figura cênica, a atriz inspirou-se 
nas visitas que realizou à igreja, especialmente na observação de seus 
frequentadores e nas escritas dos variados cartazes, ofícios, mensagens de 
agradecimentos – de graças alcançadas – colocados na entrada principal do edifício.  
Nas fotografias, é possível notar os pedestres observando a ação cênica. 
Alguns deles, mesmo à distância, acompanharam com o olhar a caminhada da atriz 
que, literalmente e metaforicamente, mastigou folhas da Bíblia incorporando-a e 
tornando-a corpo. Tal como a religião, a atriz imbuiu-se de signos, na ação e na 
indumentária, que expressaram valores religiosos e socioculturais de fácil 
assimilação. A religião caracteriza-se pelo uso de símbolos e ritos arraigados no 
inconsciente coletivo os quais satisfazem desejos, necessidades e sentimentos.  
Abaixo a descrição da cena por uma das espectadoras: 
 
— Ela pegava farinha do rosto e comia, arrancava papel da bíblia, 
passava saliva e colava no poste, caminhou lentamente até dentro 
da igreja, foi muito marcante. Ela entrou na igreja, abriu os braços e 
saiu correndo. Uma pessoa que estava dentro da igreja a seguiu até 
a porta pra ver o que iria fazer. Personagem marcante, forte! Quando 
mexe com religião, as pessoas surtam. Especialmente naquela 
igreja, quase ponto turístico da cidade. (2014) 
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Com seu modo direto de expor, W5 envolveu o espectador em sua 
caminhada lenta e silenciosa, ruminando fragmentos de textos considerados 
sagrados e convidando o público à reflexão sobre as instituições religiosas. No 
exercício da introspecção, de acordo com Desgranges (2012), o espectador é 
convidado a arquitetar o próprio caminho em sua relação com a proposta cênica e 
na relação desta com a vida social. Nas palavras desse autor:  
 
A cena é tomada como ponto de partida, e o que o espectador 
concebe, ainda que se dê em relação com o texto cênico, se constitui 
em face da impossibilidade de executar a tarefa de entender o que o 
autor quer dizer, pois não há uma síntese a ser desvendada, mas 
lances sensoriais, imaginativos e analíticos a serem 
desempenhados. (2012, p.37) 
 
Entendo que a ação cênica consistiu em uma experiência propícia às 
abstrações do espectador, colocando-o em movimento em direção a processos 
sensíveis. Mas, para que aconteça uma experiência estética, segundo Cabral, “[...] é 
necessária uma interrupção; os choques provocados pelo cotidiano tenso da vida 
moderna, tal como os traumas para Freud, acarretam uma fratura na vivência e na 
linguagem, e convidam a uma parada para sentir, perceber, pensar e refletir.” (2012, 
p.23)  
Concordando com a ideia da autora, W5 provocou no espectador 
mergulhos perceptivos por meio da suspensão do fluxo cotidiano. Ao ser associada 
à fluidez entre o real e o ficcional, essa experiência aflorou distintas percepções, a 
partir de uma narrativa sem rígida composição capaz de manter o elemento 
inusitado nas ações e aceso o jogo de interações. Dessa forma, o desenvolvimento 
cênico, com qualidades de improvisação, exige do ator a aceitação do imprevisto 
como uma condição inerente à presença em cena, e do espectador, um grau de 
proximidade e de participação muito maior em relação ao teatro convencional.  
Assim, esse devir proposto nesta experiência cênica manifesta-se como 
um espaço de imersão sensível do corpo perceptivo, tanto para os atores quanto 
para os espectadores. A partir de estímulos multissensoriais, a visualidade em ação 
empregada pela atriz, associada aos ruídos próprios do local, conduz a uma 
experiência de outra ordem, capaz de propiciar nos transeuntes e nos espectadores 
convidados encontros poéticos. A atenção é desviada para o que soa imprevisível, 
para o que é instigante.  
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Figura 15 – Cena de W2 em “Transeuntes”: moradora de rua 
 
Ao trabalhar especificamente com uma figura comum no meio urbano, de 
maneira especial no espaço público de um terminal de ônibus, a atriz indumentada 
como moradora em situação de rua estabelece uma tênue relação com os 
pedestres/espectadores entre a realidade e a ficção. A artista propôs instigar uma 
reflexão nos passantes sobre as pessoas que permanecem muitas vezes ocultas no 
entorno daquele espaço. Ela desvelou características da realidade por meio da 
relação estabelecida com os espectadores, promovendo uma percepção do contexto 
social mediada pela interpretação dos sentidos. Neste momento, recorro à fala de 
um dos espectadores: 
   
— Olha, isso é pra mostrar os mendigos que vivem aqui, é pra gente 
pensar! (2014) 
 
Por meio dessa fala, é possível afirmar que a figura cênica alcançou 
deslocamentos estéticos espelhados em fragmentos do espaço social. A atriz fez 
menção à história de um vivente daquele espaço borrando as fronteiras entre o 
universo ficcional e real. As mazelas do cotidiano, recriadas em proposição cênica, 
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podem ser evidenciadas. Em sua caminhada silenciosa, a atriz buscou, com o seu 
olhar, a comunicação com aquelas pessoas que, encabuladas, desviaram o seu 
olhar. Essa reação pode ser associada ao estigma do sujeito em situação de rua 
como socialmente intimidador. Os moradores em situação de rua tornam-se o 
espelho daquilo que não se quer ser: um sujeito excluído da sociedade.  
Muitas vezes, o olhar de W2 expressou apelo-olhar daqueles em situação 
de exclusão, constrangendo a grande maioria que por ali passava. O fenômeno 
sensorial foi estimulado, na medida em que o espectador deparou-se com um ser 
apartado dos princípios da dignidade humana. A narrativa transcende a ação do ator 
para alcançar a sensibilidade daqueles que assistem à encenação e que com ela se 
identificam.   
Assim algo lhe passa, ao espectador. Algo acontece que lhe 
(trans)forma, ou deforma. Algo faz do acontecimento experiência, já 
que põe em xeque aquilo que o espectador é ou pensa ser, faz 
vulnerável o centro mesmo daquilo que temos como nossa 
identidade, nos mostra um lado oculto e misterioso, desconhecido. 
(FERREIRA, 2006, p.34) 
 
Tais aspectos, tensionados por uma dúbia relação – fatos decorrentes da 
vida cotidiana e da ficção – entrecruzam-se e ampliam o referencial do público em 
relação aos processos de leitura das produções artísticas. Por outro lado, essa 
mesma relação exige do ator destreza para administrar situações adversas, uma vez 
que o risco da rua, a incerteza da vida no momento presente no espaço público, 
desafia o desenvolvimento da ação cênica. Destaco um fato ocorrido com a atriz e 
relatado por uma das espectadoras: 
 
— A personagem ofereceu maçã pra uma mulher que estava 
sentada, uma moradora de rua, mas no momento que ela se 
ajoelhou para entregar a maçã, a mulher entendeu errado e se 
levantou pra dar um soco nela, a atriz se desviou, mas quase acertou 
ela. Um ator rapidamente se aproximou e ficou por perto. Fiquei 
pensando, e se a mulher bate na atriz, qual seria a minha reação, 
interferir ou não interferir? (2014) 
 
O referido episódio coloca o papel de espectador em xeque, convidando-o 
a sentir e a agir por conta própria diante das situações apresentadas. O público é 
provocado a assumir uma atitude em presença dos acontecimentos com os quais 
compartilha a experiência. A iminência do risco, por fundir o lugar da cena com o 
lugar da observação, promove deslocamentos do estado habitual do público, que 
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deixa de perceber-se somente como espectador para visualizar-se como agente de 
mudança da ação, capaz de colocar-se em cena em decorrência de uma situação 
inusitada. 
Mesmo que nos encontros tenham sido abordadas questões sobre os 
perigos da rua, reconheço que todos os envolvidos não se prepararam devidamente 
para se colocar em situações de risco em propostas desenvolvidas em espaço 
público marcadas pela relação cena/espectador. É precisamente nesse território que 
reside o estreitamento de laços, de maneira especial com os pedestres que se 
transformam em plateia. Por isso, de acordo com Carreira (1998), o ator deve 
desempenhar o seu papel no mesmo momento em que é obrigado a cuidar dos 
procedimentos que administram os riscos propostos para as ações cênicas.   
 
         
Figura 16 – Cena de W9 em “Transeuntes”: interferência pela moldura 
 
A moldura, formada por quatro partes, constantemente foi montada e 
desmontada pela atriz que caminhava pelo espaço; ela, por vezes, parava para 
montá-la, ação esta seguida de propostas cênicas. A atuação descrita foi repetida 
inúmeras vezes em locais diferenciados e explorados pela atriz. O ato de encaixar 
as quatro partes causou expectativas às pessoas que permaneciam atentas ao 
possível desdobramento daquela situação. Em determinados períodos, a atriz 
autorretratou-se e, em outros, enquadrou os demais atores. Como elemento 
estranho no espaço, o objeto provocativo criado por W9 direcionou a atenção do 
público para os emoldurados.  
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Ao isolar uma figura cênica, um recorte foi realizado, uma intenção foi 
destacada e provocou o distanciamento do espaço comum, cabendo salientar que a 
atriz utilizou-se de um figurino de cor preta e dispensou o uso de maquiagem. A 
partir dos enquadramentos realizados, a artista produziu imagens e proporcionou ao 
espectador o desenvolvimento da percepção sobre a linha tênue entre a realidade e 
o campo de atuação. Importa ressaltar que a proposição descrita manteve a atenção 
da maioria dos pedestres, que pararam para observar e até mesmo fotografar e 
filmar as cenas.  
Em determinados momentos, ao propor uma demarcação nas imagens 
impostas pela moldura, a atriz apresentou centros visuais, em diferentes níveis 
construídos e contemplados pela mesma, que se colocou como espectadora da sua 
própria criação. A moldura recortou o espaço, especificou uma determinada 
expressão corporal, ação essa que auxiliou no propósito de tornar uma imagem 
reflexiva para o espectador. Na fala de um espectador abaixo selecionada, lê-se: 
 
— Bonito, é preciso ser artista. Gosta da moldura? Mas vai moldurar 
o quê? (2014) 
 
Nessa experiência, o espectador sentiu-se à vontade para interagir com a 
cena, completando a obra e contribuindo à sua maneira. Em conversa posterior, a 
atriz relatou que, em um determinado momento, a sua atuação aproximou-se de 
mulheres organizadas em fila na espera do ônibus. Em ação, com seus sentidos 
aguçados, ela observou que não houve nenhum comentário das mulheres sobre a 
ação cênica; ainda que olhassem, muitas vezes, demonstravam-se incomodadas e 
mantinham a postura de quem está diante de uma situação corriqueira. 
 
— Elas esperavam que eu iniciasse uma ação, que falasse algo. 
Apesar do barulho habitual do terminal, naquele momento tudo ficou 
em silêncio. Após certo tempo, quando já estava quase insuportável 
aquela situação, surgiram dois colegas atores, imediatamente elas se 
olharam aliviadas, e uma delas disse: ‘eu sabia que era teatro!’ Olhei 
para um lado e para outro da fila e saí também aliviada. Estava tensa 
ali com aquelas mulheres, a minha respiração ficou diferente, mas 
fiquei atenta observando e procurando escutar os espectadores. 
Elas, por sua vez, entraram no mesmo jogo, redobraram a atenção 
dos próprios gestos vigiando as ações propostas. (W9) 
 
A influência mútua não se efetivou de forma direta entre atriz e 
espectadores, mas as relações estabelecidas entre os olhares promoveram a 
160 
 
própria constituição do ato cênico. Os espectadores tiveram a alternativa de 
aceitar/rejeitar e/ou redefinir suas posturas diante da cena, cuja concepção poética 
buscou desestabilizar a passividade do público. Cabe, então, nesta fase da 
pesquisa, relatar o depoimento de um dos espectadores sobre a sua percepção da 
cena por ele assistida: 
 
As pessoas não param, correm de um lado para o outro, correm para 
pegar o ônibus. A personagem estava em pé dentro da moldura que 
estava posicionada no chão, um pedestre tropeçou na moldura, e 
nem olhou pra trás para ver onde tinha batido. Me questionei, a 
pessoa passa, bate, não se vira nem pra ver ou pedir desculpa? 
(2014) 
 
Esta fala assinala que a produção artística apresentou uma nova relação 
com o tempo daquele contexto e interferiu no ritmo dos passos dos pedestres para 
seguir a lógica interna do universo poético. A arte contemporânea interroga e induz 
os apreciadores ao questionamento da arte/vida. De acordo com o mesmo 
espectador acima mencionado: 
 
Também percebi que muitos pedestres quando se deparavam 
perante os artistas, diminuíam os passos, olhavam de forma curiosa. 
A moldura chamou muito a atenção das pessoas. Uma coisa nova 
pra mim, nunca tinha visto algo parecido, de intervenção. (2014)  
 
A proposta lançada pela atriz fomentou a expansão do olhar para além 
das molduras, rumo ao desenvolvimento de um pensamento crítico-reflexivo, apto a 
enxergar novos modos de ver e de perceber o mundo, neste caso, o terminal de 
ônibus. A percepção do lugar é modificada, o olhar transforma-se, as cenas 
distorcem o espaço urbano, interrompendo o fluxo da vida diária; diferentes 
possibilidades de interação, assim, são formadas.  
No entanto, a interação é um acontecimento singular, o espectador 
interage em maior ou menor grau com as cenas. Os atores em ação provocam 
processos de experiência sensível no público: uns são tocados positivamente, outros 
negativamente; de alguma forma, os passantes são contagiados e provocados pela 
arte pública. 
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Figura 17 – Cena de W1 em “Transeuntes”: clown em ação 
 
Um clown compôs a proposição cênica. O nariz vermelho configurou a 
máscara do ator, um dispositivo inquestionável de identificação da linguagem do 
palhaço. Em geral, esse signo é rapidamente reconhecido pelas pessoas, e essa 
identidade certifica a fantasia, a ficção, explicita a ocorrência de uma proposição 
artística. Com a utilização desse recurso, o ator facilitou o contato físico com o 
pedestre, tal como ilustram as imagens acima expostas, nas quais o clown colocou a 
espectadora em cena. O ator declara: 
 
[...] com o acento do clown no nariz, eles parecem esperar algo de 
você. Porém sei que é ele -o acento-, a convenção, o passaporte que 
me possibilita transgredir em ações sem que sejamos barrados. (W1) 
 
A partir dessa relação, as habilidades perceptivas do ator são 
potencializadas no clown, na medida em que ele desenvolve a sua capacidade de 
resposta quase imediata com a plateia. Dessa maneira, 
 
O clown se alimenta dos estímulos que vêm de seus espectadores, 
interagindo com eles, numa dinâmica de ação e reação. Essa 
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interação com os espectadores [...] significa uma possibilidade de 
alteração da sequência das ações do clown. Por isto falamos em 
improvisação codificada, como nos canovacci da commedia dell’arte, 
ou seja, uma estrutura geral sobre a qual o clown improvisa com 
suas ações, que se alteram de acordo com a relação estabelecida 
com cada espectador ou com seus parceiros. (BURNIER, 2009, p. 
219) 
 
A comunicação é codificada pelo artista e integrada instantaneamente em 
suas ações. O clown denuncia, critica, flagra, insinua as mazelas da vida, 
acobertadas com humor e ironia. Segundo as palavras do ator:    
 
Justamente sem a preocupação de ter que fazer rir ou fazer chorar, 
me coloquei disponível no Terminal Guadalupe [...]. Acredito na força 
do clown, como um ser que sublinha esse espaço, denuncia a 
condição de quem ali habita, e grifa esses espaços contidos dentro 
desse espaço, que é o terminal Guadalupe. (W1) 
 
O clown portou-se como morador de rua, caracterizado como um palhaço 
maltrapilho e desprovido dos cuidados básicos de higiene. Em vários momentos, ele 
se deitou no chão, e a maleta que levava consigo serviu como encosto de cabeça. 
Diferentemente da atriz que se colocou como moradora em situação de rua, em 
função do nariz utilizado, o clown apartou-se da aparência de um andarilho. Ele 
atraiu a atenção de uma grande parcela dos transeuntes, que o relacionaram à 
figura de um palhaço, ainda que marcado pela imagem configurada de um ser 
excluído. Essa composição contribuiu para acionar o potencial reflexivo do público 
transeunte movido pela elaboração simbólica da ação cênica associada à exclusão 
de determinadas camadas sociais. Essa constatação é reforçada por uma 
espectadora: 
 
Ele ficou muito tempo encostado numa parede suja, chão sujo, 
próximo de uma barraca de camelô, no qual brincou muito com a 
vendedora deste comércio. O engraçado foi que às vezes as 
pessoas o confundiam com um morador de rua, homens que 
aparentemente pareciam estarem bêbados e/ou maltrapilhos ficavam 
do lado dele, depois de um tempo percebiam que era um ator, e 
alguns se assustavam. (2014) 
 
O teatro pode ser um dispositivo para promover a experimentação poética 
no espaço urbano e criar novos saberes a partir de experiências estéticas e 
sensíveis. A produção artística vivenciada, criando efeito de estranhamento do 
cotidiano, é uma criação que induz o público à participação questionadora. O 
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impacto das situações cênicas alcançadas contribuiu para revelar atitudes e fatos do 
cotidiano urbano naturalizados na vida em sociedade, abalizada pela injustiça e pela 
desigualdade social.  
A partir de uma escuta mais sensível, o público participou do processo 
criativo e democrático do fenômeno cênico, a favor do desenvolvimento da leitura 
proporcionado pela participação ativa das proposições cênicas em um 
desdobramento da formação do espectador crítico, reflexivo e contextualizador. 
 
 
Figura 18 – Cena de W6 em "Transeuntes”: os pombos dos centros urbanos 
 
A atriz buscou mapear com escritas de giz no chão os trajetos dos 
pombos, frequentadores do terminal. A artista selecionou uma ave que vive entre os 
pedestres da cidade, sendo um dos animais mais visíveis e presentes no cotidiano 
dos centros urbanos. Por outro lado, esses animais são associados a doenças e, por 
isso, são comumente denominados “ratos com asas”. Ao simular a brincadeira de 
criança, a artista perseguiu pombos como elemento problematizador.  
Na fotografia acima apresentada, a atriz escreveu “tem poucos pombos 
hoje aqui”, e, de fato, naquele dia, um número reduzido de pombos perambulava 
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pela região. Contudo, as marcas literárias foram impressas e promoveu uma atitude 
investigativa e relacional com o público. Para melhor entendimento, especifico a fala 
de uma espectadora:  
 
— Não entendi o objetivo dela, entendi as intenções dos outros, mas 
o dela fiquei me questionando o porquê. (2014) 
 
Nessa perspectiva, a criação artística acionou o espectador ao 
pensamento crítico e autônomo para a criação e para o questionamento. Ao 
espectador, cabe o ato de rastrear conexões, pois a estrutura fragmentada das 
ações cênicas é um convite à imaginação criativa. Contudo, Fernandes (2010) 
ressalta que o artista sabe dos riscos que corre diante do indizível, especialmente 
em função da subjetividade da cena que, pela sua característica, possibilita que o 
espectador redimensione e ressignifique os estímulos recebidos.  
Nessa dinâmica, o espectador energiza-se de potência criativa para 
desempenhar pensamentos sobre a tessitura cênica e desenvolve a percepção do 
processo criativo. Ao fruir uma proposta poética, ele recorre às experiências vividas 
e emprega a capacidade criativa, relacionado-as. Esse impulso inventivo possibilita-
lhe lidar com situações novas e inesperadas, internalizando-as. 
As cenas realizadas por W6, assim como aquelas elaboradas pelos 
demais atores envolvidos, adquiriram dimensão de grande palco no trânsito 
cotidiano. A recepção solicitou dos apreciadores a expansão do olhar ao assumirem 
o papel de observadores dos acontecimentos cênicos e costumeiros do terminal. 
Aos poucos, a ampliação do repertório desses se efetiva, visto que  
 
[...] o objeto artístico é que invade o espectador, atingindo-o em seu 
íntimo, fazendo surgir afetos, sensações, percepções, imagens, entre 
outras produções, que fazem apelo à experiência pessoal e social do 
participante. (DESGRANGES, 2012, p.182) 
 
Dessa forma, o espectador relaciona os acontecimentos de acordo com o 
seu conhecimento e desenvolve a habilidade para descrever e para analisar 
convenções poéticas sobre a percepção do trabalho observado. Ao mesmo tempo, 
desenvolve a capacidade de identificar e comparar a cena observada com outras 
assistidas anteriormente. Tal aspecto significa que, imbuídos de ideias, de 
sensações e de hipóteses sobre a experiência artística, os apreciadores produzem 
conhecimentos acerca da teatralidade contemporânea. Assim, o seu horizonte de 
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expectativas é atravessado e ultrapassado por novos modos de compreender a 
cena, ao tecer e ampliar as camadas perceptivas em função da imprevisibilidade dos 
procedimentos de criação improvisacional.   
 
 
Figura 19 – Cena final dos atores em “Transeuntes”: piquenique do grupo 
 
No último momento, um piquenique foi realizado com todos os atores 
reunidos, cada qual com os seus papéis. A partir do ritual do piquenique, a partir da 
relação corpo e comida, estabeleceram uma simbologia importante na oferta de 
lazer e de interação social. Os atores coaram café, comeram pão, bolachas e frutas. 
Em diversos momentos, eles interagiram com as pessoas no entorno, por exemplo, 
oferecendo alimentos. O piquenique é uma prática que permite a emergência de 
novas sensibilidades, por meio da experiência dos sentidos, capaz de construir e de 
reafirmar vínculos sociais.  
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Pensando em padrões culturais, as refeições em espaços públicos são 
comuns em distintas comunidades. Contudo, a proposta de uma refeição em um 
terminal de ônibus inibiu algumas pessoas, que se desviaram da cena pelo inusitado 
do acontecimento. Com exceção de alguns passantes, que se dispuseram a 
participar, por exemplo, o espectador de blusa amarela, que, sentado, compartilhou 
do piquenique. Com o café já coado, um outro pedestre que passava pelo local com 
um carrinho de supermercado aceitou um copo oferecido pelo mesmo espectador, 
que se manteve sentado, cabendo destacar a disponibilidade deste, que se 
demonstrou confortável no jogo cênico. Como muito bem ressalta Carminda Mendes 
André, a participação das pessoas em um espaço público não é direcionada, pois 
alguns pedestres  
 
[...] compartilham da ‘malandragem’ com o artista, outros testam a 
eficiência da tática do artista, outros ainda compartilham do sonho do 
espaço coletivo, ou seja, cada jogador-transeunte se apropria 
diferentemente dos signos oferecidos pelo artista [...]. (2011, p.83)  
 
Na cena descrita acima, os transeuntes-atores interromperam as 
trajetórias dos transeuntes-pedestres, lembrando que alguns destes a ignoraram 
enquanto outros olharam de forma furtiva ou assumiram o papel de protagonista do 
fenômeno cênico, por meio da interação com os atores. Uma das mulheres 
passantes argumentou o seguinte:  
 
— Isso deve ser coisa de teatro, porque pra fazer isso aqui só pode 
ser teatro, vou fotografar e filmar pra mostrar pro povo da minha 
família, porque se não é teatro não tem como fazer isso nessa 
porquice. (2014) 
 
 Após essa fala, o clown ofereceu café à mesma mulher, que rejeitou a 
bebida por estar a caminho do laboratório para fazer exame de sangue. A 
investigação de procedimentos cênicos proporcionou uma maior aproximação entre 
espectador e cena. A relação estabelecida com os observadores ativa camadas 
sensíveis, facilitadoras de uma aproximação afetiva. Essa relação proporcionou um 
entrecruzamento entre a ficção e a vida cotidiana; cena e público retroalimentaram-
se.  De acordo com Claudio Cajaiba: 
 
O mundo, em sua celeridade atual, parece exigir mais dos sentidos, 
em maior velocidade. As informações, inclusive e especialmente na 
arte, são cada vez mais condensadas, “significadas”. [...] Quem se 
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aproxima de uma obra de arte assiste a si próprio e não mais apenas 
o outro, transforma a estética ali apresentada em autoestética. Atua 
como um espectador/autor. Cada vez mais se reconhece o ato de 
fruição como um ato produtivo. (2013, p.122) 
 
Assim sendo, a partir de um processo de reorganização constante, os 
atores, em coautoria com o público, estabeleceram uma relação de diálogo e 
compartilharam momentos de improvisação, de criação e de composição de forma 
espontânea. O pedestre, como coautor da cena, presente e ausente, devido às 
manifestações do entorno habitual do espaço, vigiou, elegeu, conduziu o tempo e o 
sentido da representação.  
A miscelânea de vozes do ambiente circundante, atrelada às sensações 
surgidas da relação cena/terminal, exigiu desse habitante da cidade constante 
ressignificação do espaço. Logo, a geografia da cena absorveu as interferências 
provocadas pelas características arquitetônicas do local e dos pedestres. Nesse 
sentido, “O espaço historicizado contamina a encenação como uma espécie de 
metatexto. As cargas semânticas embutidas nesses locais passam então a fazer 
parte dos discursos dramatúrgicos (REBOUÇAS, 2009, p.174). E a arquitetura deixa 
o ambiente livre para o espectador atuar. 
Movido por tal concepção, compreendo que a ocupação dos espaços 
públicos torna-se parte da experiência do espectador, em que a cena teatral é um 
jogo em aberto, flexível, pois o público escolhe para onde mover-se, elege imagens, 
lembra de acontecimentos pessoais. De fato, ele compõe, interpreta e estabelece a 
sua lógica sobre que o vê e sente. A proximidade física dos atores com os 
espectadores estimulou a habilidade sensível dos envolvidos para organizarem os 
estímulos recebidos, os quais propiciaram o contato dos transeuntes com 
experiências poéticas.   
A sociedade contemporânea, ao impor uma reorganização dos sentidos 
em função das novas tecnologias, especialmente as digitais, molda a maneira como 
o público organiza o pensamento e o conhecimento. A produção cênica, 
fragmentada, inserida em um espaço tridimensional acústico, preenchido por sons 
diversos do Terminal Guadalupe, proporcionou uma experiência direta, uma imersão 
nas sensações. Uma experiência que construiu um espaço sinestésico, travou 
relações específicas no tempo, no “aqui-agora”, um tempo deslocado da ordem 
cotidiana, da experiência corriqueira.  
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O potencial do processo cênico, criativo, estético e sensorial, de 
encontros e desencontros, analisados nesta pesquisa, proporcionou aos atores a 
aventura da experimentação, embasada no risco desprendido com as zonas de 
conforto. Atentos aos acontecimentos em seu entorno, os atores dialogaram com os 
estímulos transpostos em impulsos criativos. Tais estímulos são bússolas para o ator 
concentrado na criação e nos relacionamentos possíveis. O exercício Campo de 
Visão foi de suma importância para o desenvolvimento da percepção do artista, 
capaz de reagir prontamente aos estímulos. Essa argumentação pode ser reforçada 
por meio de uma explicação de Lazzaratto, na qual sugere que o Campo de Visão 
transforma-se em um Campo de Percepção, pois 
 
[...] o ator, quando a dinâmica se estabelece, necessita perceber em 
360°. Não é mais a Visão que processa as informações apreendidas. 
Os outros sentidos, na medida que o treinamento se desenvolve, vão 
se aguçando, colaborando com o ator, que cada vez mais deles 
necessita para se fortalecer no jogo cênico, recolhendo os materiais 
que o afetam, que possam vir a contribuir com sua construção 
poética. (2011, p. 213) 
 
É preciso ativar os mecanismos sensíveis para perceber o próprio corpo, 
o corpo do outro e as relações estabelecidas com o espaço, relações a partir das 
quais esse corpo coloca-se à prova, experimenta e reflete. O artista está em 
constante processo de aprendizagem; por essa razão, é fundamental que o mesmo 
compreenda que a percepção é um sistema aberto em permanente troca de 
informação e que o desenho cênico da sua prática artística congrega e reagrupa 
todas as influências. 
A partir do arcabouço teórico apresentado ao longo desta pesquisa sobre 
a percepção humana, considero que as interações cênicas desenvolvidas 
alcançaram níveis de sinestesia nos momentos em que houve uma combinação ou 
uma junção de planos sensoriais diferentes (auditivas, visuais, olfativas, gustativas e 
táteis) entre si. Na percepção inicial, por meio da visualidade, imediata e sensível, os 
espectadores convidados e transeuntes captaram as formas do espaço urbano, do 
conjunto arquitetônico e das proposições artísticas. A percepção visual, assim como 
os demais sentidos, gradualmente, interage com os fenômenos emocionais e 
psíquicos, enquanto sensações são produzidas e constituídas no corpo.  
Ao mesmo tempo, os espectadores perceberam o ritmo das pessoas, as 
proporções, os cheiros, o tempo/clima; pela audição, ruídos de veículos, de vozes, 
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dos pássaros, do caminhar; por meio do paladar, o sabor dos alimentos e da bebida 
ofertados na última cena e por que não, o gosto do vento e da poluição. Aliás, a pele 
também pode ser considerada um receptor à distância, dado que o corpo é capaz de 
sentir arrepios, tensões, temperaturas, apresentar alteração na textura da superfície 
da pele, sem a proximidade de um contato físico. Assim, o conjunto de impressões 
motivadas pela diversidade do espaço, associado à provocação cênica, promoveram 
qualidades sensitivas, constituindo encontros de prazer, de efeito estético, ou, 
mesmo, de sensações desagradáveis. 
A partir de pequenos gestos e de ações maiores, a poética concretizada 
no Terminal Guadalupe provocou sensações no público convidado e nos pedestres, 
promovendo encontros, desvios e colisões geradoras de momentos de suspensão 
da vida cotidiana. As interações entre as ações cênicas com o público 
surpreenderam as expectativas dos envolvidos, com significativas trocas entre 
artistas e espectadores.  
Os atores assumiram o risco de experimentar ao compartilhar uma ação 
artística em um espaço público, a partir de uma relação não definitiva com a plateia. 
Ao analisar as imagens fílmicas e fotográficas, o grupo entendeu que a relação 
cena/espectador estabeleceu-se com variações nos modos de atenção. O jogo 
cênico elaborado aconteceu de forma intermitente, ao passo que a lógica da poética 
afetou de forma significativa o caminhar cotidiano do transeunte. O diálogo com a 
obra artística efetivou-se por intervalos, em contínuo cessar e recomeçar; a 
atmosfera cênica foi atravessada por possibilidades de reinvenção de forma ousada 
e instigante. 
Em relação à formação acadêmica dos espectadores-artistas-professores 
envolvidos na trajetória explorada, desde o início do projeto até o momento de o 
processo criativo ser posto à prova no espaço urbano, posso afirmar que se tratou 
de uma experiência reveladora da percepção, no próprio corpo, de suas 
potencialidades expressivas. Diante do caminho percorrido, reitero que ser 
espectador, artista e professor no campo da educação pressupõe uma atuação 
estruturada e articulada com os saberes teóricos, técnicos e estéticos, chancelada 
pela experiência artística. A delícia de ter coordenado esse experimento cênico e de 
ter dele participado ampliou a minha convicção de que nada substitui o contato 
sublime proporcionado pelo teatro. 
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CONCLUSÃO 
 
“O exercício da curiosidade convoca a imaginação, a intuição, as 
emoções, a capacidade de conjecturar, de comparar, na busca da perfilização do 
objeto ou do achado de sua razão de ser” (1996, p.88): Paulo Freire, dessa forma, 
diz que quanto mais a curiosidade espontânea intensifica-se, quanto mais são feitas 
essas operações com rigor metódico, tanto mais essa curiosidade vai adquirindo um 
caráter crítico e epistêmico, vai se tornando um processo de investigação. De fato, o 
senso nato de curiosidade é o que nos move; acredito ser o maior motor de quem 
trabalha no campo investigativo. Que a chama da curiosidade esteja sempre acesa! 
Esse trecho de Paulo Freire parece-me oportuno, sobretudo porque a 
conclusão deste percurso, da elaboração de uma tese no campo do ensino e da 
criação artística, não deve apresentar-se como um fim, mas como a possibilidade de 
avistar um horizonte de possibilidades. Parece-me ilusório descrever um fechamento 
diante dos desdobramentos da escrita e da pesquisa. Prefiro que as considerações 
aqui expostas sirvam para o fortalecimento de ideias e para aberturas e esboços de 
caminhos investigativos. Esta etapa do trabalho não é, absolutamente, o final de 
uma narrativa, mas um ponto entre as experiências do passado e as novas 
aventuras curiosas do futuro.  
Orientado por Türcke (2010) e por Larrosa (2002), passei a compreender 
que a produção artística possibilita a experiência da percepção de modo mais 
intenso e vibrante. Assumi a narrativa da minha experiência enquanto espectador-
artista-professor, desenvolvendo nesse ato um processo de transformação, dado 
que minha experiência foi modificada porque reelaborei a própria trajetória ao longo 
da escrita, bem como fui capaz de transformar a experiência do leitor/espectador 
desta pesquisa. Penso que o importante, além do conteúdo em si, é a reverberação 
deste estudo nos interlocutores, interação essa capaz de multiplicar os olhares e as 
transformações individuais e coletivas. 
O Teatro nasce essencialmente do encontro do ator com o espectador. 
Essa afirmativa de Jerzy Grotowski expõe de forma excepcional que o ator e o 
espectador são os únicos componentes insubstituíveis na arte teatral. Na 
contemporaneidade, sem hierarquia, o espectador e o artista compõem de fato o 
fenômeno cênico. As fronteiras entre as Artes Cênicas e as demais linguagens 
artísticas estão diluídas e o público está em posição cada vez mais estreita com a 
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organização criativa, colocando o espectador como elemento-chave da proposta. 
Assim, a potencialidade da produção cênica atual, híbrida por excelência, promove 
uma profícua interlocução inventiva entre o artista e o espectador. 
Nesse cenário, a proposta de Jauss, a partir do conceito Horizonte de 
Expectativas, baseado na trajetória das próprias vivências, permitiu refletir sobre as 
possíveis diferentes expectativas de espectadores e de encenadores. Considero 
essa teoria fundamental para ser observada no espaço da subjetividade, no 
momento da interpretação. De modo especial, as encenações correntes tendem a 
quebrar o horizonte de expectativas habituais do espectador, um convite a assumir 
parte relevante da capacidade criativa da cena, propulsora de novos sentidos.  
O vínculo indissociável entre produção e recepção é um aspecto da 
experiência teatral associado ao conceito de teatro performativo de Féral (2009). No 
contexto do jogo cênico, no encontro entre o fazer e o apreciar, o elemento 
fundamental caracteriza-se por uma estética a qual privilegia as vozes dos 
participantes envolvidos. Essa marca da cena contemporânea aproxima a produção 
teatral da performatividade cênica, estabelecendo relações flexíveis e diretas com o 
espectador, em um intenso processo interativo perceptivo.  
A produção cênica contemporânea é uma teia sensório-conceitual 
estabelecida como presença-experiência e parece ser espaço privilegiado para que 
se reflita a percepção sensorial. É possível associar em grande medida a tecnologia 
digital à experiência cotidiana atual, produzindo modos diferenciados de saborear a 
vida. Esses modos estão impregnados de princípios digitais dispostos no dia a dia 
por intermédio do campo perceptivo, de tal modo que são instauradas novas 
maneiras sensoriais, criam-se expectativas e passa-se a organizar a percepção 
orientando as relações sociais e as formas de ver e de refletir o mundo. 
Em função do caráter movediço da percepção, considero que a 
organização e os argumentos elaborados pelos quais se pode sustentar de forma 
consistente a possibilidade e a importância de se pensar a formação do professor de 
Teatro, pelo viés sensorial imbricado na recepção e na produção, faz deste trabalho 
um esforço significativo em inaugurar uma posição específica. Dada a natureza 
sensória acentuada nos processos criativos na atualidade, este tema parece ser um 
aspecto inegável aos artistas envolvidos nos experimentos teatrais.  
A utilização da expressão espectador-artista-professor para denominar a 
investigação realizada ao longo deste estudo é uma estratégia que compreende um 
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perfil de estudante, futuro profissional, capaz de lidar com situações adversas 
artístico-educacionais, com autonomia, de forma colaborativa, criativa e crítica. Para 
alcançar tal finalidade, a formação inicial docente deve estar comprometida com as 
experiências dos estudantes enquanto espectadores e artistas, uma vez que a 
ampliação do repertório contribui para a fundamentação das suas intervenções 
pedagógicas e na atuação como mediadores de saberes artístico-culturais. 
A expressão espectador-artista-professor foi a melhor encontrada para 
inserir no espaço os assuntos/lugares que me interessam, quais sejam, a recepção, 
o processo criativo e a docência – atrelados à percepção sensorial. No decurso da 
minha atuação como professor, os conteúdos partícipes de cada um dos temas 
relacionados estão sendo desenvolvidos nos processos de criação com propósito 
formativo e educativo. Com base na própria experiência, busquei uma reflexão 
aprofundada sobre um específico experimento criativo, denominado “Transeuntes”, 
junto aos espectadores-artistas-professores em processo formativo do Curso de 
Licenciatura em Teatro da UNESPAR.   
No decorrer desta tese, assinalei a importância da autonomia, 
especialmente na condução do referido processo cênico analisado, alicerçada 
sobretudo, na concepção educacional da Escola da Ponte, a qual privilegia uma 
proposta pedagógica direcionada para o exercício da autonomia e da liberdade. 
Nessa diretriz, a relação entre estudante e professor caracteriza-se pela busca do 
conhecimento por meio da troca de experiências, processo pelo qual a pessoa 
constrói-se no coletivo e o grupo nutre-se das singularidades. A partir desse 
entendimento, o processo criativo desenvolvido tomou como base a autonomia em 
todas as etapas, quando os envolvidos organizaram os caminhos investigativos com 
responsabilidade na administração de suas criações. Ao longo dos 
encaminhamentos, constatei que essa ênfase contribuiu para uma formação de 
profissionais mais autônomos, críticos e reflexivos. 
Para o desenvolvimento do processo cênico, os atores trabalharam com o 
exercício improvisacional Campo de Visão. Nesse ínterim, eles experienciaram e 
ampliaram seus potenciais criativos a partir do contato com o outro, na ativação da 
visão periférica e no alargamento da percepção. As improvisações realizadas com 
variados estímulos (imagens, sons/silêncio, luz, texto) buscou a expansão das 
faculdades sensoriais e abriu espaço para as intuições. Dessa maneira, os artistas 
envolvidos ativaram suas memórias, acessaram novas dimensões criativas, 
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arquetípicas, imaginativas, o que os transformou em sujeitos de corpos receptivos, a 
favor do universo investigado. Aliás, os estímulos utilizados criaram qualidades 
estéticas e sinestésicas no ambiente, o que permitiu descobertas no ato criativo 
mediante corpos sensíveis em intersecção entre razão e sensibilidade.  
Em verdade, pouco importa se os artistas são ou não sinestetas. Ao 
perseguirem de diferentes formas a fusão sensória, criam atmosferas potenciais 
capazes de alcançar signos sinestésicos coerentes com os relatos da experiência 
sinestésica. Do mesmo modo, o professor, na condução de um processo criativo, 
pode valer-se desse conhecimento para alcançar um espaço sinestésico, pois, ao 
propor variados estímulos sensoriais, sinestetas e não-sinestetas, podem 
desenvolver experiências cognitivas semelhantes. 
Nessa perspectiva, considero o Campo de Visão uma prática potencial 
sinestésica, capaz de ampliar o repertório do ator por meio da improvisação cênica e 
das percepções alcançadas enquanto espectador. Os atores em jogo ativam os 
sentidos, estimulam a imaginação e promovem uma experiência profundamente 
interativa, imersiva e multissensorial. Em igual nível de importância, todos os 
sentidos são aguçados no artista, a recepção dos estímulos aprofunda as forças 
criativas, com possibilidade de acessar o universo do inconsciente, guiado pela 
intuição.  
Ao longo do aprendizado proporcionado pelas experiências com o Campo 
de Visão, vivenciado no papel de espectador, ator e professor, constatei que tal 
exercício aguçou as percepções do corpo e desenvolveu uma autonomia interior 
relativa à capacidade de assumir atitudes e decisões baseadas em discriminações 
sensórias. De fato, as impressões sensoriais instigaram a releitura da realidade 
objetiva, sob o salto sensível perceptivo, e revelaram novas abordagens, outras 
visões, sobre as temáticas exploradas.  
A proposta cênica analisada, intitulada “Transeuntes”, realizada em um 
terminal de ônibus, propôs como procedimento cênico o encontro/desvio dos 
pedestres, interações com os espectadores previamente convidados e dinâmicas 
estabelecidas com o espaço urbano. A rua ensinou que cada espectador estabelece 
uma relação diferenciada com a cena, o que colocou os atores o tempo inteiro em 
estado de prontidão diante do público. Na sala de trabalho, o Campo de Visão 
contribuiu na criação interativa e na criação relacional em nível sinestésico, formas 
levadas ao terminal de ônibus no decorrer da intervenção. Esse exercício predispôs 
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o corpo às experimentações, por isso, os atores interagiram em sua multiplicidade 
de sentidos e de sensações, em comunhão com a arquitetura do espaço e em 
diálogo com os espectadores. 
Por sua vez, os espectadores, transeuntes e convidados, estabeleceram 
diversos vínculos com os fragmentos cênicos, ao escolherem seus próprios lugares 
para observar e/ou interagir com as cenas, organizaram suas próprias versões dos 
acontecimentos. Nesse sentido, a autonomia enfatizada nos encaminhamentos 
realizados junto aos atores também esteve presente e foi estimulada na apreciação 
das cenas, pelos espectadores. Portanto, o público participou de forma ativa, 
conectando variadas informações entre atores, espectadores e espaço urbano. 
Esse experimento reforça a fundamental importância da indissociabilidade 
entre a teoria e a prática em torno da formação do artista-docente nos espaços 
universitários do país. Os processos de ensino e de aprendizagem no campo da 
Pedagogia Teatral demandam profissionais qualificados para exercerem a função de 
ator, de encenador, de professor e de pesquisador. De modo cabal e incontroverso, 
a formação do professor de Teatro deve contemplar, de forma equilibrada, 
processos pedagógicos e artísticos. Assim sendo, os estudantes adquirem os 
conhecimentos pedagógicos imprescindíveis para sua prática enquanto futuros 
docentes e, igualmente, obtêm uma formação para atuarem enquanto artistas.  
Além dessa relevante compreensão, os resultados deste estudo mostram 
o quanto são enriquecedoras as experiências enquanto espectadores ao longo da 
formação do professor de Teatro, para a ampliação do repertório artístico e estético, 
construídos pela experiência mediante os processos perceptivos. Nessa perspectiva, 
ressalto que os cursos de formação de professores na área teatral precisam 
incorporar definitivamente propostas que abarcam a formação do espectador. A 
proposição criativa analisada nesta pesquisa contribuiu para formar professores que, 
além de dominarem os meandros da práxis teatral, preocupem-se com o pensar 
enquanto espectador e com o espectador, protagonista das propostas cênicas 
contemporâneas.  
Ao findar este trabalho, espero, com a investigação apresentada, ter 
contribuído não só com as reflexões teórico-práticas acerca da percepção sensorial 
no processo de formação do espectador-artista-professor, mas, ao mesmo tempo, 
ter construído referências que sirvam de acréscimo ao trabalho de outros 
artistas/professores/pesquisadores. 
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APÊNDICE 
 
QUESTIONÁRIO DE RECEPÇÃO – ESPETÁCULO INTRÍNSECO 
 
Idade: ________ 
Profissão ou formação: ________________________________________________ 
 
Enumere cada questão de 1 a 4, sendo 1 a opção que mais lhe impressionou. Os 
números de 1 a 4 não significam uma nota, mostram o que causou um maior 
impacto em você. 
 
1.  Em relação ao espetáculo, o que mais chamou a sua atenção? 
(    )  As cordas. 
(    ) O texto/ enredo/ história. 
(    ) A forma não linear de contar a história. 
(    ) A movimentação dos atores. 
 
2. Em relação às cordas, o que mais impressionou foi: 
(    ) A relação da corda com o texto. 
(    ) A disposição da corda no espaço. 
(    ) As diversas utilidades da mesma durante o espetáculo. 
(  ) A corda como linha do tempo, conectando as diversas lembranças dos 
personagens no passado, presente e futuro. 
 
3. Quanto ao texto, o que mais impactou você? 
(    ) A forma fragmentada dos atores interpretarem o texto. 
(    ) O tema central – “Lembranças”. 
(    ) A relação entre os personagens. 
(    ) A linguagem do texto.  
 
4. No que tange à movimentação cênica, o que lhe impressionou mais? 
(    ) A agilidade.  
(    ) A disponibilidade dos atores para a improvisação corporal.  
(    ) A utilização dos planos baixo, médio e alto. 
(    ) As metáforas criadas com as cordas.  
